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Bernhard Ziehn. 
Von Julius Goebel. 


Es gehört zu den befonderen Aufgaben der „Deutſch⸗Amerika⸗ 
niſchen Geſchichtsblätter“ die Zeugniſſe geiſtigen Schaffens hervor- 
ragender Deutſch⸗Amerikaner der Vergeſſenheit zu entreißen und 
der Geſchichtsforſchung zugänglich zu machen. Denn nur zu oft ift 
im Laufe der letzten zwei Jahrhunderte unerſetzliches geiſtiges Gut, 
das bedeutende Männer deutſchen Blutes der werdenden Kultur 
dieſes Landes zuführten, klanglos im Strome der Zeit verſunken, 
zumal wenn es in anderer Sprache als der engliſchen zum Aus⸗ 
druck gekommen war. 


Damit dies traurige Geſchick nicht auch der Lebensarbeit 
Bernhard Ziehns zu teil werde, in dem die Muſikwelt einen ihrer 
erſten Gelehrten und Theoretiker verehrt, veranſtalteten wir in 
dem vorliegenden Bande eine Sammlung ſeiner in verſchiedenen 
Zeitſchriften zerſtreuten Aufſätze zur Theorie und Geſchichte der 
Mufik. Wir glauben dadurch das Andenken des Mannes, deſſen 
volle Bedeutung zu ſeinen Lebzeiten verhältnismäßig Wenigen be- 
kannt war, nicht nur in weiteren Kreiſen lebendig zu erhalten, 
fondern auch unſerem Volkstum, das dieſen ausgezeichneten Künſt⸗ 
ler und Gelehrten dieſem Lande ſchenkte, einen Dienſt zu erweiſen. 
Und gerade in dieſem Jahre, wo die Welt dem Andenken Beet- 
hovens huldigt, werden die Aufſätze eines der beſten Kenner und 
Interpreten unſeres gewaltigſten deutſchen Tonſchöpfers den Leſern 
des Jahrbuchs willkommen ſein. 


Der äußere Lebenslauf Bernhard Ziehns iſt bald erzählt. Er 
war im Jahre 1845 in Erfurt, der alten Univerſitätsſtadt, geboren 
und erhielt in dem Lehrerſeminar der wiſſenſchaftlich und font, 
leriſch regſamen Stadt ſeine Ausbildung als Volksſchullehrer. Er 
unterrichtete zunächſt drei Jahre lang an einer Schule in Mühl- 
hauſen, wanderte dann im Jahre 1868 nach Amerika aus und 
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fand an einer deutſchen Kirchenſchule in Chicago Anſtellung. Hier 
litt es ihn jedoch nur wenige Jahre und ſchon im Jahre 1871 folgte 
et feiner längſt gehegten Neigung und widmete fid) ganz der Muſik, 
wozu er die Grundlage auf dem Erfurter Seminar empfangen 
hatte. Gewiß verdankt Ziehn ſeine ſpätere Größe vor allem ſeiner 
genialen Begabung und ſeinem mit eiſernem Fleiß betriebenen 
Selbſtſtudium. Er iſt ohne Zweifel einer der größten Autodidak⸗ 
ten, und doch ſollte darüber die Gediegenheit ber deutſchen Lehrer- 
bildung in muſikaliſcher Hinſicht, die ein ſolches erfolgreiches Muto- 
didaktentum bei Ziehn erſt möglich machte, nicht vergeſſen werden. 

Es mag kein geringes Wagnis für Ziehn geweſen ſein, als er 
ſich entſchloß, ſeine ganze Exiſtenz auf die Muſik zu gründen und 
ſeinen Unterhalt durch Privatunterricht zu erwerben, während er 
ſeinen muſiktheoretiſchen Studien oblag. Zum Glück fand er bald 
in Emma Trabing die verſtändnisvolle Lebensgefährtin, die ihm 
bis zu ſeinem tragiſchen Ende treu und opferbereit zur Seite ſtand. 
Nicht wenig von dem wiſſenſchaftlichen und künſtleriſchen Ertrag 
ſeiner Lebensarbeit hat er der ſtillen Fürſorge und Mitarbeit dieſer 
edlen Frau zu danken. Und mit ſeltener Sorgfalt hat ſie dann, nach 
dem Hingang ihres Mannes, die Schätze ſeines literariſchen Nach⸗ 
laſſes bis zu ihrem Tode behütet. 


Wie ernſt und gründlich Ziehn es auch im Klavierunterricht 
nahm, zeigen ſeine im Jahre 1881 erſchienenen Bücher: „Syſtem 
der Uebungen für Klavierſpieler“ und „Lehrgang für den erſten 
Unterricht,“ ſowie die beiden Hefte „Alte Klavierſtücke vom Jahre 
1883.“ 


Seinen eigentlichen Ruf als Muſiktheoretiker begründete Ziehn 
ſodann mit ſeiner zuerſt im Jahre 1887 erſchienenen „Harmonie⸗ 
und Modulationslehre,“ dem Ergebnis gründlichſter, langjähriger 
Studien. 

In dem Nachruf auf Bernhard Ziehn, den die „Allgemeine 
Muſikzeitung“ in Berlin dem Verſtorbenen am 4. Oktober 1912 
widmete, heißt es über dieſes Werk: 

„Eine große Anzahl neuer Ideen drängt ſich uns auf. Anſtatt 
einer großen Menge trockener Regeln, Gebote und Verbote, giebt 
Ziehn Beiſpiele aus alten und neuen Meiſtern und zeigt ſo, was 
zu tun und zu laſſen ift. Dieſe aus mehr als 90 Komponiſten aus- 
gewählten Beiſpiele beweiſen, wie allgemein anerkannt wurde, eine 
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gründliche Kenntnis der Muſikliteratur. Ich glaube nicht fehl zu 
gehen, wenn ich behaupte, daß jedem Muſiker, nach welcher Lehre 
er auch Harmonie ſtudiert habe, das Studium der Ziehnſchen Har- 
monielehre Neues und Anregendes bringen wird.“ 


Neben der Arbeit an einem zweiten Band feiner „Harmonie— 
unb Modulationslehre,“ feinen „Fünf⸗ unb Sechsſtimmigen Har- 
monien” (1911) und feinen "Canonical Studies, A new Techni- 
que in Composition” (1912), fand er noch Zeit zu der Reihe glan- 
zender Aufſätze, die in dieſem Bande vereinigt ſind. Da ſtellte ſich im 
Frühling des Jahres 1911 plötzlich die heimtückiſche Krankheit ein, 
der Ziehn ſchließlich erliegen ſollte: der Kehlkopfkrebs. Verſchie— 
dene Operationen, denen er ſich heldenmütig unterzog, erwieſen 
ſich als wirkungslos. Endlich, am 8. September 1912, erlöſte ihn 
der Tod von dem furchtbaren Leiden, das er bis zuletzt ſtandhaft 
ertrug. 


Welchen Verluſt der Hingang Ziehns für die Muſikwelt und 
für den näheren Kreis ſeiner Freunde und Verehrer bedeutete, 
ſprach damals der berühmte Muſikkritiker Geo. P. Upton in ſeiner 
tiefempfundenen Gedächtnisrede bei der Totenfeier aus: 


To me there is something beautiful and well nigh pathetic 
in the thought of this giant in music, toiling in these rooms 
among his beloved books and manuscripts, oblivious of 
the stress and tumult of the great city without, careless of 
popular praise or flattery or financial considerations, eager only 
to work out great problems which lie at the very root of music, 
to correct grave errors, and to promote the real interests of 
his art by the application of scientific criticism. 


True, he gained little, but the world gained much by his 
labor. And how patient, resolute and heroic that labor was. 
continued day after day, even upon a bed of pain, and never 
ceasing until death snatched the pen from his tired fingers 
and forever stilled that busy brain. 

It is not necessary to dwell upon the value of his labor. 
The world of music has already passed upon it, his famous 
pupils the world over are illustrating it and composers have 
recognized its vital truth. 

A man with profound knowledge of his art, he was modest 
in his exposition of it; a man of strong opinions, he was re— 
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spectful of the opinions of others, and candid and dis- 
criminating in criticism; a musician in every fibre of his being, 
he had none of the mannerisms, vanities and petty jealousies 
which are too often found in the profession. 


Apparently stern and rugged of exterior, impatient of sham 
or pretense, brusque in speech and caring little for the con- 
ventions—yet at bottom he was a lover of the beautiful in 
nature, and had a tenderness of human sentiment which 
manifested itself in the quick glance of the eye, the strong 
grasp of the hand, or a chance word which revealed his inner 
nature. 


It is not given to such natures to make friends in troops, 
but, as Polonius counselled Laertes, the friends he had and 
tried by adoption he grappled to his soul with hooks of steel. 
He had his faults, like all of us, for he was human. And yet, 
as it was my privilege to be one of his friends, it has been 
difficult for me to speak of him, except in terms of panegyric, 
distasteful as it would have been to him in life. 


The work he has done, remains and cannot perish. It will 
bear abundant fruit in the coming years and help to elevate 
music to still higher standards.— 


Die Muſik nicht nur im Allgemeinen, fondern befonber8 in 
dieſem Lande auf eine höhere, ja, auf die höchſte Stufe zu erheben, 
war in der Tat das letzte Ziel, das Ziehn als deutſcher Muſiker 
ih zur Lebensaufgabe ſetzte. Damit ift aber zugleich der geſchicht— 
liche Hintergrund angedeutet, auf dem ſein Streben ſich erhebt. 


Denn auf keinem Gebiete des höheren amerikaniſchen Geiſtes— 
lebens hat ſich der eingewanderte Deutſche wohl größere Verdienſte 
erworben als auf dem Gebiete der Muſikpflege. So brachten ſchon 
am Ende des 17. Jahrhunderts die früheſten deutſchen Anſiedler 
in Pennſylvanien den Choralgeſang und die Inſtrumentalmuſik 
zuerſt nach Amerika. Nicht nur die mehrſtimmige Compoſition 
von Liedern und Chorälen, ſondern auch die Theorie der Muſik 
fand unter ihnen bereits aufmerkſame Pflege. Es mag nicht 
Vielen bekannt fein, daß wir ſchon aus dem Jahre 1747 eine ar- 
monielehre von Conrad Beißel haben, dem begabten Stifter der 
Kloſtergemeinde Ephrata in Pennſylvanjien und dem Komponiſten 
vier-, fünf-, ſechs⸗ und ſiebenſtimmiger Lieder und Choräle. Die 
Handſchrift des Choralbuches der Ephrata-Gemeinde, ein Kunſt— 
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werk der Kalligraphie, das fid) mit ben ſchönſten Handſchriften des 
Mittelalters vergleichen darf, wird heute von der Hiſtoriſchen Ge⸗ 
ſellſchaft in Philadelphia als einer ihrer größten Schätze auf- 
bewahrt. 


Daß es zuerſt die deutſche Kirchenmuſik und ſpäter, im 18. 
Jahrhundert, die Oratorien Händels und Haydns waren, die in 
Amerika Eingang fanden, läßt ſich bei dem religiöſen Charakter 
der älteſten deutſchen Einwanderung leicht verſtehen. Die welt- 
liche Muſik ſollte jedoch bald nachfolgen. Bedeutende Muſiker 
und ausübende Künſtler, die der deutſcheſten aller Künſte die Bahn 
brachen, hat es im Laufe des 18. und in der erſten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts immer wieder gegeben. Aber erſt den tapferen Be- 
mühungen der großen Pioniere deutſcher Muſik: Carl Anſchütz, 
Carl Bergmann und vor allem der Werbcarbeit des genialen 
Dirigenten Theodor Thomas gelang es, ihr in der zweiten Hälfte 
des vergangenen Jahrhunderts zum vollen Siege in Amerika zu 
verhelfen. Faſt klingt es heute, nach der ſchmählichen Behandlung 
deutſcher Muſik während des Krieges, wie ein Märchen, wenn 
man lieſt, welche Begeiſterung ſich damals überall regte, als 
Theodor Thomas mit ſeinem Orcheſter und Chor, im Triumphzug 
durchs ganze Land, die Kunſt Richard Wagners verkündete, und 
gleich darauf die deutſche Oper in New York durch Leopold 
Damroſch begründet und nach ſeinem frühen Tode durch Anton 
Seidl weiter geführt wurde. 


In diefe Periode des größten Einfluſſes deutſcher Muſik auf 
das amerikaniſche Geiſtesleben fällt auch das Schaffen Bernhard 
Ziehns, zumal, nachdem ſein Freund Theodor Thomas, der be— 
rufenſte Dolmetſch echter Kunſt, durch ſeine Ueberſiedelung nach 
Chicago dieſe Stadt in den Vordergrund des amerikaniſchen 
Muſiklebens gerückt hatte. Während dieſer an künſtleriſcher An- 
regung ſo reichen Zeit ſind denn auch die meiſten der hier as 
ten Aufſätze Ziehns entſtanden. 


Als Einleitung zum zweiten Teil dieſes Bandes hat See 
Th. Otterftrom, als Muſiker von Fach, bie muſikwiſſenſchaftliche 
Bedeutung der in dieſem Teil enthaltenen Abhandlungen zur 
Theorie und Geſchichte der Muſik gewürdigt. 


Die im erſten Teil unſerer Sammlung wiedergegebenen Artikel 
ſind populärer gehalten und dürften daher die Nichtmuſiker unter 
unſeren Leſern am meiſten anſprechen. Mit feinſtem Verſtändnis 
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und ſeltener Gabe der Einfühlung wird ihnen hier bie unver- 
gleichliche Kunſt Schuberts nahegebracht und die neue Gedanken- 
welt Bruckners aufgeſchloſſen, deren überragende Größe Ziehn er⸗ 
kannt hatte, lange bevor ſie in Deutſchland gebührende und allge— 
meine Würdigung fand. 


Vielleicht wäre Ziehns Urteil über den „edlen, neidloſen“ 
Brahms milder ausgefallen, wenn er die erſt kürzlich erſchienenen 
„Erinnerungen“ von Robert Schumanns jüngſter Tochter gekannt 
und daraus hätte ſehen können, mit welcher ſelbſtloſen und auf- 
opfernden Fürſorge ſich Brahms der Familie Schumanns nach 
deſſen Tod annahm. 


Um ſo wärmer iſt der Aufſatz über Theodor Thomas, den 
„Neſtor der amerikaniſchen Dirigenten“, gehalten, deſſen Größe 
als Bahnbrecher und deſſen unerreichtem Wirken als Konzertleiter 
er ein bleibendes Denkmal ſetzt. 


So ſcharf und unerbittlich Ziehn auch als Kritiker ſein konnte, 
ſo beruhte ſein Urteil ſtets auf einer unbeugſamen Wahrheitsliebe 
und einer umfaſſenden Kenntnis des Beſten in der Muſikliteratur. 
Mit Recht hat fein Freund Upton von ihm gefagt, daß ihm nichts 
verhaßter war als muſikaliſches Scheinweſen und äußerliches 
Scheinkönnen oder geſpreizte, hohle Gelehrſamkeit. Wo er dieſe 
fand oder auch nur witterte, ſtellte er ſie erbarmungslos an den 
Pranger. Seine Sprache, fein überlegener Humor und fein ver- 
nichtender Hohn erinnern dann an die Streitſchriften Leſſings. 
Dabei war er im Grunde ein Deutſcher von tiefem, weichen Ge- 
müt, ein großer Naturfreund und ein Kenner der Pflanzenwelt, 
der ſich über jede Blume wie ein Kind freuen konnte. So war es 
ſchließlich auch fein tiefes Mitgefühl mit den Armen, den Unter- 
drückten und Enterbten unter ſeinen Mitmenſchen, das hinter 
ſeinen ſozialiſtiſchen Anſchauungen ſtand. 


Einſam, wie fo mancher Große, ging er durchs Leben, unbe: 
kümmert um den Beifall der Menge oder um ihre Anfeindungen 
und ganz dem Studium ſeiner Kunſt und ihrer theoretiſchen 
Grundlagen hingegeben. Er glaubte dieſer ſeiner Kunſt und der 
werdenden muſikaliſchen Kultur dieſes Landes am beſten zu 
dienen, indem er Schüler und Zeitgenoſſen auf die unſterblichen 
Meiſter: auf Bach, Beethoven, Mozart und Wagner, hinwies, die 
ihm ſelbſt als Führer voranleuchteten. 
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So hat er als einer der Erſten und Beſten, die herrliche 
Mahnung erfüllt, die Wagner am Schluß ſeines Lebensberichtes, 
den er im Jahre 1879 für die North American Review ſchrieb, 
ſeinen deutſch⸗amerikaniſchen Landsleuten zurief: 


„Die friedlichen deutſchen Welteroberer, die von Europa nach 
dem Lande jenſeits des Meeres auswanderten, um dort eine neue 
Kultur zu begründen und an ihrer Entwickelung zu arbeiten — 
mögen ſie ihre edlen Vorbilder finden an den großen Meiſtern der 
alten Heimat, die ſich, allen Hinderniſſen zum Trotz, den Weg zur 
idealen Freiheit des Geiſtes bahnten, der Freiheit, in der allein der 
Genius des deutſchen Volkes ſich voll offenbaren kann. In dieſem 
Sinne ſollte dem jungen germaniſchen Volke in der fernen Neuen 
Welt ein Göthe und ein Beethoven voranleuchten gleich Geſtalten 
ihrer nationalen Götter und Heroen — und ſie daran erinnern. 
daß der Aufbau und die Vollendung ihrer neuen Kultur nur unter 
der heimlichen Mitwirkung des Geiſtes jener großen Meiſter völlig 
gelingen wird.“ 


Anhang. 


Drei ungedruckte Briefe von Robert Franz an 
Bernhard Ziehn. 


Die nachſtehenden, bisher ungedruckten Briefe des großen Lie— 
derkomponiſten und Bach⸗Forſchers Rober’ Franz werden den 
Leſern von Ziehns glänzender Abhandlung über die Unechtheit der 
ſogenannten Lukas⸗Paſſion, abgedruckt im 2. Teil dieſer Samm- 
lung, ganz beſonders willkommen ſein. Sie enthalten nicht nur 
die erwünſchteſte Anerkennung von Ziehns Bedeutung als Forſcher 
und Kritiker, ſondern geben zugleich auch einen Einblick in die 
Hinderniſſe und Vorurteile, die der Tapfere zu überwinden hatte, 
um die Wahrheit zum Siege zu bringen. 


I. 
Hochgeehrter Herr! 
Vor circa 3 Monaten wurde mir von Sulzer!) in Berlin Ihre 
„Harmonie⸗ und Modulationslehre“ überſandt. Da ich aber Ihre 
1) Verleger der erſten Ausgabe des Werkes. 
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Adreſſe nicht kannte um Ihnen ſofort für die liebenswürdige Gabe zu 
danken, ſo bin ich erſt jetzt in der Lage dazu. 


Sie wünſchen nun meine Anſicht über das Werk in Rede zu hören. 
Da ſind Sie leider an einen wenig competenten Mann geraten, denn 
ſchon ſeit vielen Jahren lagen mir theoretiſche Studien ſo fern als mög- 
lid. Aus meinen Compofitionen haben Sie gewiß erſehen, daß id) als 
Harmoniker zur alten Schule gehöre, die ja in den Akkorden weniger 
ſtreng von einander geſchiedene, auf ſich ſelbſt bezogene Körper, welche 
nach beſtimmten Vorſchriften gegenſeitig in Verbindung gebracht werden, 
erblickt, ſondern ſie vielmehr als freies Produkt einer kunſtreichen Stimm⸗ 
führung auffaßt. (Siehe meinen „Offenen Brief an E. Hanslick“). 
Das kann mich jedoch nicht abhalten, Ihrer Arbeit eine ſtaunenswerte 
Kenntnis der muſikaliſchen Literatur nachzurühmen: es wird wenig Leute 
geben, die auf dieſem Gebiete mit Ihnen konkurrieren können. 


Für die freundliche Berückſichtigung meiner Kleinware, wie ſie ſich 
namentlich Seite 132 kundgibt, bin ich Ihnen beſonders verbunden. 


Ihr ergebenſter, 


Rob. Franz. 
Halle, den 10ten Auguſt 88. 


II. 
Hochgeehrter Herr! 


Als mir Otto Leßmann) mitteilte, daß feine Zeitung einen längeren 
Artikel von Ihnen, den Choralſatz im Allgemeinen und die Lukas⸗Paſſion 
im Beſonderen betreffend, demnächſt publiziren werde, war ich im Voraus 
von der Gediegenheit Ihrer Arbeit überzeugt: dieſe Ueberzeugung iſt 
denn auch nicht enttäuſcht worden! Ganz abgeſehen von meiner unbe⸗ 
grenzten Liebe zu Sebaſtian Bach, deſſen Werke unter a len Umſtänden 
von Unflätereien rein gehalten werden müſſen, übten Ihre Unter⸗ 
ſuchungen noch einen perſönlichen Reiz auf mich aus, denn ich erlebte vor 
einigen Jahren die Genugtuung, von dem Direktorium der Bach⸗Geſell⸗ 
ſchaft zu einem Gutachten über die Lukas⸗Paſſion aufgefordert zu 
werden. 


Meine Auseinanderſetzungen, denen Dörffels von mir korrigirter 
Klavierauszug beigelegt wurde, hatten den Erfolg, daß die Lukas-Paſſion 
in die Lieferungen der Bach⸗Geſellſchaft nicht aufgenommen werden 
ſolle, jedoch behalte man ſich eine Veröffentlichung für den letzten 
Band vor, der apokryphe Werke bringen werde. Hoffentlich iſt nun auch 
dieſe Abſicht in Folge Ihres vernichtenden Artikels zu Waſſer geworden: 
die Herren müßten ſich ja ſchämen, wenn jie nach einer ſolchen Beweis 


2) Herausgeber der „Allgemeinen Muſikzeitung.“ 
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führung die Aufnahme des Monſtrums in den Appendix geſtatteten! An 
einer Verwahrung meinerſeits würde es auch nicht fehlen. — 


Der größte Uebelſtand iſt, daß die Ausſchlag gebenden Perſonen von 
dem geiſtigen Gehalte der Bachſchen Werke gar keine Ahnung haben. 
Höchſtens bewundern ſie den künſtlichen Bau derſelben, ſind jedoch außer 
Stande, den aflatus divinus, der ſie überall durchdringt, wahrnehmend 
zu empfinden, weil in ihrem Innern kein Bruchteilchen dieſer Gottesgabe 
lebt. Dies gilt nicht nur von dem Direktorium in ſeiner gegenwärtigen 
Beſetzung, ſondern ganz beſonders von dem hinter den Couliſſen 
operierenden Herrn Spitta.) Dieſer Biedermann erfreut fid) leider des 
unbedingten Vertrauens der Firma Breitkopf u. Härtel, womit Alles ge⸗ 
ſagt iſt — ſollte ihm doch ſogar Ruſt als Redakteur der Werke Joh. 
Seb. Bachs untergeordnet werden! Die Phraſen der Bach-Biographie 
ſchlugen aber jeden Einwand, der dagegen erhoben wurde, nieder: Ruſt 
ging und Spitta blieb! Auch war über Schaeffers Broſchüre: „Seb. 
Bachs Cantate: Sie werden aus Saba Alle kommen,“ nach dem Dafür— 
halten der Herren längſt Gras gewachſen — daß ſie wieder aufleben 
könnte, ſtand außer ihrer Berechnung und Theodor Ernſts Unterſuchungen 
über die Ausgabe!) der muſikaliſchen Werke Friedrichs des Großen 
exiſtierte damals ebenſowenig wie Priegers Büchlein „Echt oder Unecht“. 
Natürlich ſträubt man ſich jetzt mit Händen und Füßen, einen Kunſt⸗ 
ſchreiber fallen zu laſſen, den man ſo hoch emporgehoben hat. War es 
doch, als habe ſich die Gottheit der Muſik in Leipzig niedergelaſſen, 
während der Forſcher Spitta dort domicilirte! Die Art und Weiſe 
wie er den armen Schäffer vor der Veröffentlichung jener Broſchüre 
niederſchrie, beweiſt, daß er glaubte, jid) auf feine Hintermänner verz 
laſſen zu können. 

Doch ich mag Ihnen mit meinen Plaudereien nicht weiter läſtig 
fallen, auch beginnt mir die kranke Hand den Dienſt zu verſagen. Jeder, 
der es mit der Kunſt ehrlich meint, weiß Ihnen für das tapfere Vorgehen 


den größten Dank. 
Ihr ergebenſter, 


Rob. Franz. 
Halle, den 8. Oktober 91 


III. 
Hochgeehrter Herr! 


Sie wundern ſich, daß Ihr Artikel ſeitens der deutſchen Muſik— 
zeitungen völlig unbeachtet geblieben iſt. Bei der abſoluten Unfähigkeit 
unſerer Fachblätter, ſich bem von Ihnen vertretenen Standpunkt gegen- 


` a M SES und Verfaſſer einer Biographie Sebaſtian Bachs. 
4) Dieſe Ausgabe wurde von Spitta beſorgt. 
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über eine Meinung zu bilden, müſſen Sie für dies Ignorirtwerden 
geradezu dankbar ſein. Iſt es aber Schäffer und mir beſſer ergangen? 
Den frechen Sophiſtereien Chryſanders und Spittas ließ man freie Hand, 
unterſtützte ſie ſogar gelegentlich; — wurde jedoch dieſen Herren ge⸗ 
legentlich auf die Finger geklopft, dann herrſchte allenthalben Todes⸗ 
ſchweigen, das natürlich die Betroffenen mit keiner Silbe zu unterbrechen 
wagten. Bei dieſer Lage der Dinge würden Ihre vortrefflichen Aus- 
einanderſetzungen ſpurlos verhallen, wenn Sie ihnen nicht in Form einer 
Broſchüre zur feſten Conſiſtenz verhelfen, wozu ich dringend rate. Bei 
der Wichtigkeit des Gegenſtandes könnte in einer Einleitung des Ver⸗ 
haltens unſerer Fachzeitungen gedacht werden. 


Sie werfen die Frage auf: „Hat denn die Firma Breitkopf u. 
Härtel kein Gewiſſen?“ Damit ſteht es ſo la la. Als von ihr die 7 
dicken Bände Händelſcher Arien, bearbeitet von Frau Victorie Gervinus, 
publiziert wurden, gab ihnen die Verlagsfirma einen pompöſen Begleit- 
brief mit auf die Reiſe, deſſen Inhalt der Wahrheit überall direkt ins 
Geſicht ſchlug. Im Jahre 1880 veröffentlichte nun Jul. Schäffer eine 
kleine Broſchüre unter dem Titel: „Neue Bearbeitungen Händelſcher 
Vokalcompoſitionen“, Leipzig bei Leukart, in der den heilloſen Stüm⸗ 
pereien der Frau Gervinus an der Hand jenes Geleitbriefes, ihr Recht 
wiederfuhr. Weder von Seiten der Dame, noch von Seiten der ri ter⸗ 
lichen Firma, die doch recht ſehr engagiert war, iff der geringſte Cin- 
ſpruch erhoben worden. Man verſteckte ſich hinter weltberühmte Namen 
und ſpekulierte auf die Dummheit des lieben Publikums. Frau 
Gervinus iſt dabei, ſoviel ich weiß, am ſchlimmſten weggekommen, denn 
von ihren 7 dicken Bänden war ſeit jener Niederlage nirgends mehr die 
Rede. Uebrigens könnte ich Ihnen unglaubliche Tatſachen mitteilen, die 
mir bis auf den heutigen Tag von den tonangebenden Kreiſen 
der Seeſtadt Leipzig aufgebürdet worden ſind. In ſeltener Einmütigkeit 
wurde dort nicht nur gegen meine Kompoſitionen, ſondern noch weit 
mehr gegen meine Bearbeitungen Bachſcher und Händelſcher Werke 
intriguirt. — 

Daß Sie Ihrem lieben Söhnchenb) meinen Vornamen mit dem des 
großen Ihomas-Eantor verbunden auf den Lebensweg gegeben haben 
kann ich mir nur zur größten Ehre anrechnen: mögen ſich ihm beide als 
ſegensreich erweiſen! Ihr, 

Rob. Franz. 
Halle, den 13ten Mai 92. 


5) Dr. Robert Sebaſtian Ziehn, Arzt in Chicago. 
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Personal Recollections of Bernhard Ziehn. 


By TH. OTTERSTROM. 


Of all the musicians I have met Ziehn was the most 
interesting and perhaps the most significant. He had been 
many years in Chicago and I had heard his name mentioned 
long before I came in touch with him. Most of my fellow- 
musicians knew him; several had studied theory with him, 
and all of them had tremendous respect for his overwhelming 
knowledge. 


I knew that for many years he was a highly appreciated 
contributor to the “Allgemeine Musik-Zeitung”, and he was 
a much feared opponent in a polemic controversey. Hugo 
Riemann came in for severe treatment, when he encountered 
Ziehn; and Riemann was the music-oracle of Germany. 


In the eighties Bulow gave several Beethoven recitals here 
in Chicago. Ziehn wrote this criticism: “In four recitals I 
heard Hr. Hans von Bulow play several sonatas by Beethoven; 
if every music-school in Germany has not at least two pupils, 
who are able to play these sonatas as well and better, then it 
would be advisable to close all of these institutions. 


Bernhard Ziehn." 


When Bülow returned to Germany he met d'Albert, who 
asked for news from America, and Bülow said: “You know 
it is perfectly immaterial what they write about me in the 
papers; but this has roiled me’’—and he took Ziehn's criticism 
out of his vest pocket and gave it to d'Albert—"and do you 
know why I feel annoyed? because the man is perfectly right; 
I played very badly. When you get to Chicago do not forget 
to call on Ziehn and give him my greetings and assure him of 
my greatest respect". 
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d' Albert carried out this mission. 


A musician of my acquaintance told me this: he had played 
in the Berlin Philharmonic under the direction of Bülow. In 
a symphony by Mozart they came upon one of the strange 
chord-combinations, which are frequently met with in the 
works of this—our greatest genius, and a violinist asked 
Bülow whether there was not a misprint in his part. Bülow 
said: The score has the same and it sounds strange; but 
whether it is right or wrong only one man in the world can 
decide: Bernhard Ziehn in Chicago“. When Ziehn published 
his Harmonie- und Modulationslehre" Bülow declared: 
“Ziehn is the greatest theoretist in the world”. 


It is a fine testimony to Bulow’s fairness, that in his 
valuation of Ziehn he could completely eliminate the rough 
treatment he had received at the hands of Ziehn, and his 
verdict was absolutely unbiased. In this respect he was like 
Liszt, who proved both fair and noble to Robert and Clara 
Schumann, though both of them had acted exactly the opposite 
toward Liszt. 


I had no opportunity to make Ziehn’s acquaintance, all the 
more so, as he was reputed to be crabbed and inaccessible. I 
knew him by sight; he was of medium height, powerfully built, 
long black hair, a profile reminding one of Liszt. He wore 
glasses; and behind the glasses were his piercing eyes. 


In 1905 my first piano work (24 Preludes) was published, 
and a friend of mine said that I must not forget to send Ziehn 
a copy. I did so and heard nothing from it, not a word from 
Ziehn. I did not give this any thought, since I had had the 
Same experience before, and I knew, that most artists and 
musicians are a rather boorish class. 


A few years later I published some books of songs, and 
the same friend again said that I must remember to send Ziehn 
a copy. I did not want to do this and gave as my reason that 
Ziehn had never written me a word after receiving my pre- 
ludes. My friend said there must be some misunderstanding 
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as it was unlike Ziehn to ignore a work of this calibre. I was 
persuaded; and personally took the songs to Ziehn, finding 
him at home. I introduced myself and gave him the songs. 


80 you are Otterstrom!’—he looked attentively at me 
from head to foot— so that is what you look like —after a 
short pause he continued: “I, of course, received your preludes 
long ago and my treatment of you has made me feel as 
ashamed as a dog; I am not looking for excuses, because it 
is inexcuseable; but as an explanation let me say this: When 
your preludes came, my wife put them on a stack of music, 
and nothing was said to me about it; at that tume I was very 
busy and had a great deal to irritate me; your preludes became 
mixed up with other music and I did not discover them until 
half a year later. This made me so furious at myself, that I 
made the mistake worse by not writing you. But now let me 
tell you personally, what I should have written you long ago: 
Sie sind ein Teufelskerl!" We were friends from that day 
on, and I found Ziehn neither crabbed nor inaccessible. 


I called on him several times, and one day he surprised 
me by appearing at my home. He investigated my apartment 
carefully, examined my bookcases, looked at a manuscript on 
my piano and remarked: “There are two facts, which clearly 
show, that you are not a genius: you do not live like a pig 
and you write notes, which other people can read also" A 
little while after he said he had heard, that I was working on 
a collection of fugues and that he would like to hear one of 
them. I played the biggest one—in A minor— while he was 
standing behind me looking at the manuscript. “This is the 
longest fugue on the shortest theme I have ever seen; it 
sounds tremendous; but it is, of course, ridiculous to have an 
opinion of a work, as complicated as this, after one hearing”. 


I have observed that there are people, who are capable of 
judging a musical composition at the first hearing; this strange 
gift is found with laymen and with critics, rarely with 
musicians. I have been envious of these gifted people, because 
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I always have to hear a work several times or study it, before 
I can give an opinion. 


Busoni was in Chicago a few years ago and played with 
orchestra his own Fantasy on Indian themes. I was at the 
rehearsal, and afterwards Busoni came down in the hall and 
took the seat next to me. “What do you think of it?” he 
asked. “I really could not tell you, Mr. Busoni; I am sorry to 
say, I am only a musician and I have to hear a work several 
times before I can pass an opinion on it; but fortunately, all of 
our critics are here in the hall; ask them; those people can 
tell right away what a new work is worth." He looked a little 
surprised—then in a peal of laughter he slapped me on my 
shoulder and said: “Da haben Sie aber ganz Recht.” 


Now here I had the world’s greatest theorist in my room, 
and he was in the same fix: he could not decide what my 
fugue was worth after one hearing. 


During the three years of our acquaintance, when he was 
in good health, we met frequently and discussed music, 
literature, religion and politics. Besides, he was well at home 
in mathematics and botany; but these two sciences were terra 
incognita to me. His knowledge of the musical literature was 
overwhelming, once he told me that he had studied two 
thousand compositions, all written before the year 1600. 


I knew but very little of old music and I never was 
interested in the history of music; but I was able to show him 
something, which he had not yet seen. One time, when he 
was visiting with me, we were speaking of the Neapolitan 
Sixth-chord and he remarked that, according to tradition, this 
chord originated with Allessandro Scarlatti (the father of 
Dominico) who was living in Naples, and hence the name 
Neapolitan Sixth-chord. "Whether this is so I don't know, 
I have never been able to find any music by Allessandro 
Scarlatti.” I took out a volume of old Italian music, which 
had just appeared in Boston, and said: “Here you can see 
Allessandro Scarlatti, and here is his Sixth-chord twice". (I 
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had underscored it). He beamed with joy, like a child with a 
new toy: “Ah! da ist er ja!” | 

He was very much interested in Berggren’s collection of 
old Danish folk-songs, which I showed him: “This Berggren 
was an excellent fellow.” There was an old song, the source 
of which he had tried to trace for twenty years. Now he 
found it in Berggren; it was an old church hymn by Thomas 
Kingo. Ziehn has included it in his “Five- and Six-part 
Examples’’and he gives Kingo as the composer.— The melody 
is German, like so many of the Danish church-hymns. Kingo 
wrote the Danish words (ca. 1670). After Ziehn's death I 
discovered that this melody goes much farther back than to 
Kingo; it made its apearance around 1550 and it has a rather 
strange text: 


O dass ich dich gefunden hatt'— 
Holdseligster Emanuel. 

O hatt' ich dich in meinem Bett, 

des freute sich mein Leib und Seel. 
Komm kehre willig bei mir ein, 
mein Herz soll deine Kammer sein. 


It is quoted by Kraft-Ebing it his "Psychopatia Sexualis" 
as an example of the connection between religion and 
sensuality. 


A pity that Ziehn did not see this; it would have been a 
tit-bit to him. 

Among his works the strict canon was his pet and he re- 
quested me repeatedly to take up this technique. One day he 
brought me two short four-part canons, which he had written 
on two themes from my fugues; I played them to him and I 
liked them. I studied them through several times and a few 
days later I brought him a four-part canon, which, however, 
was unsatisfactory to me. He said: "Although there may be 
much to criticize here—being the first attempt, nevertheless it 
is remarkable." The week following he was with me and I 
had used the same theme in two new canons, one in six parts 
and the other in nine. I had arranged them both for piano 


— 921 — 


Deutſch-Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


for four hands and I got him to play them with me. But 
this sounds tremendous! We must play them again.” ‘The 
week after I had a canon in thirteen parts on the same theme. 
“Mercy! I cannot catch up with you; I have to stop at nine”. 
“But I am younger than you are and perhaps a little more 
aggressive; this you must forgive youth; I start with nine! I 
wonder whether you realize the full extent of your ingenious 
discovery! Let me give you a little idea of what you have 
perpetrated. The other day I was on the train and felt the 
necessity of fooling the time away with something. I figured 
out that in this canon the thirteen parts can be exchanged 
6227020800 times without resulting in two positions, which 
are alike. It takes three minutes to play it; if you want to 
play all the positions, then you have music for quite a while. 
If Adam and Eve had not eaten that confounded apple, then 
the Lord would have been just as charmed with Cain’s potatoes 
and carrots as He was with Abel’s roast lamb and Abel would 
have died of old age like the rest of his brothers except Enoch, 
who did not die at all. I am sure that the Lord would have 
given Adam and Eve a Steinway grand as reward for assiduity 
and good behaviour and besides he would have given them my 
canon to play. When they had been playing ten hours daily 
including Sundays and holidays and Lincoln’s and Washing- 
ton’s birthday and worn their fingers down to the knuckles, 
then Cain and Abel would start in, and in this way it would 
go on up to our time, altogether about 6000 years. You must 
not think, that the end is in sight. There are still canons left 
—sufficient for the next 80,000 years. And this long tape- 
worm I can write in code and carry in my vest pocket! When 
I get it printed in at least 100,000 copies I will take just one 
copy of each canon and stack them up; it will reach ten feet 
above Mount Everest, which, as you know, is 29,002 feet 
high. At this moment I don't remember what the cir- 
cumferenc of the earth is; but I suppose. that my immortal 
work will reach around the Equator several times; perhaps we 
can wrap the whole earth in it.” 
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After Ziehn had felt of my pulse and admonished me to be 
careful in my eating and drinking and to forego exciting 
pleasures, he said that my achievement pointed to unusual 
natural gifts. It is a tradition that significant gifts do not 
proceed from nothing; these gifts can be traced in the 
ancestors through many generations, and they are finally 
crystalized in a single individual and disappear with him. 
Where did you get your gifts? Have your parents been 
cultivating music ?” 


“No. There has been music in our family; but it is so far 
removed that I don’t know whether I could inherit anything 
at this distance. My mother had a cousin, whose husband had 
a wooden leg and played the hurdy-gurdy in the streets of 
Copenhagen.” “Well, that explains it. This, coupled with 
the fact that you let yourself be born on the seventeenth of 
the seventh month— steep, indivisible figures—this was bound 
to produce something unusual". 


I took an extensive work to him: 11 canons and fugue on 
a theme by Grieg (the fugato-theme from Op. 8). The canons 
went in all intervals except Prime and Octave and had from 
four to ten parts. But when he saw it I at once noticed that 
he was ill at ease; his first words were: "For Heaven's sake! 
I hope you will not publish this until my Canonic Studies are 
in print?” I assured him that there was not a ghost of a 
chance of finding a publisher for a work, which could only 
be understood by a handful of people. Seemingly relieved he 
examined the work and remarked: “What a pity that Grieg did 
not live to see this!” 


I understood that it was unwelcome to him that I—almost at 
one glance—had caught and understood this technique, which 
it had taken him a score of years to develop, and I did not 
show him any more canons. 


During the summer of 1911 he was taken sick; a constantly 
increasing hoarseness turned out to be cancer of the larynx. 
He was operated on four times; but the cancer only increased. 
In September he underwent a major operation and his whole 
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larynx was removed. When he had recovered so far that he 
was able to hold a pencil, he wrote to me from the hospital: 
“Well, I've got a lease of life for another year“. 


Late in the fall he resumed his teaching, communicating 
with his pupils in writing; but later he developed a low bass 
voice, somewhat like a ventriloquist. I saw him now and 
then and he was very quiet; his vivacity and excitability had 
left him. I did most of the talking when we were together. 
In April 1912 he wrote me, that a pupil—a little boy had 
obtained the permission of his wealthy parents to present him 
with a grand piano, and he asked me to help him select it. 
We went to town together, picked out the piano and after- 
wards we went to a Weinstube, where he drank his Moselle 
and smoked—apparently enjoying it. 


But he did not get much enjoyment out of his new piano. 
A short time after Mrs. Ziehn whispered to me that the cancer 
had reappeared and that he was suffering terribly. One 
evening in June he followed me out in the hall, closed the 
door behind him and suddenly burst out: “Isn’t it an outrage! 
Feel my strength!!’—and he drove his clenched fist on my 
shoulder with such force, that it sent me reeling—''and I have 
to die! I cannot afford it! I don’t want to die! I have no 
time to die! There is so much work I have to finish. An 
outrage! an outrage!” And the tears were streaming down 


his cheeks. 


Towards the end of July I went to bid him good-bye, as I 
was going away for my vacation. He was lying on a couch, 
silent and with closed eyes, while Mrs. Ziehn and I sat at his 
side and talked in an undertone. After about half an hour he 
rose and without saying a word went into the next room and 
commenced to look through a stack of German periodicals, 
which were lying on the piano. Mrs. Ziehn became alarmed 
and whispered to me: “I wonder what he is up to; he never 
leaves the couch any more.” After a while he came back and 
gave me one of the periodicals, on the back cover of which he 
had underscored the announcement of a new edition of the 
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Memoirs of Burckhardt private secretary to Pope Alexander 
VI. We had once talked about the reign of this pope some 
three years before! — 


He lay down again without saying a word; a few minutes 
later I left. I saw him no more; I was far away in the wilder- 
ness when he died in September. 


The prophesy he sent me from the hospital was fulfilled. 


Zu einer Schubert⸗Feier. 


Vortrag von Bernhard Ziehn, gehalten im Kunit- und 
Literatur⸗Verein. 


M. D. und H.! Ich befürchte, Ihren Erwartungen nicht zu 
entſprechen. Jedenfalls wird der Eindruck meiner Anführungen 
demjenigen ganz entgegengeſetzt ſein, den Schuberts Muſik her⸗ 
vorruft. Auch möchte ich noch voraus bemerken, daß einige nicht 
allgemein verſtändliche muſikaliſche Kunſtausdrücke ſich nicht um- 
gehen ließen: man kann manche Dinge nicht anders als beim 
Namen nennen. 


Ueber den Lebenslauf Franz Schubert's ijt weniger zu be 
richten, als über den Lebenslauf irgend eines anderen Meiſters 
aus dieſem Jahrhundert. Mit wenig Worten läßt ſich erſchöpfend 
dartun: Schubert kam als armer Teufel zur Welt, lebte als 
armer Teufel und ſchied als ſolcher von hinnen. Es geht über 
meine Vorſtellungskraft, daß es jemals einen bedeutenden Mann 
gegeben habe, bei dem das Mißverhältnis zwiſchen dem, was er 
leiſtete, und dem, was das Leben ihm dafür bot, größer war als 
bei Schubert. Des Lebens Widerwärtigkeiten hat er gründlich 
ausgekoſtet, und niemals kam er aus den armſeligſten Verbalt- 
niſſen heraus. 


Schubert, der jüngſte der großen klaſſiſchen Meiſter, war der 
Sohn eines Schullehrers und wurde am 31. Januar 1797 in 
Wien geboren. In der Schule hatte er Gelegenheit, viel Muſik 
zu treiben, und er überflügelte bald alle ſeine Mitſchüler. Um 
ſeinen Eltern nicht allzulange zur Laſt zu fallen, bereitete er ſich 
trotz ſtärkſter muſikaliſcher Anlagen auf das Amt eines Gut, 
lehrers vor und verſah ſolch ein Amt an der unterſten Klaſſe einer 
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Volksſchule während dreier Jahre. Hätte er es auch länger aus- 
gehalten, auf einen grünen Zweig wäre er doch nicht gekommen. 
Daß er ſpäter viel Muſikunterricht erteilt habe, ift nicht anzuneh⸗ 
men; denn die Berichte ſeiner Freunde und ſeines Bruders 
ſprechen nicht davon. Seine Eltern ſchickten ihm trotz eigener Be- 
dürftigkeit zuweilen Eßwaren und Kleidungsſtücke. Zu Fron- 
dienſten, die ihm eine zwar geringe, doch regelmäßig zu erwartende 
Summe Geldes eingebracht haben würden, hat ſich Schubert mehr. 
mals gemeldet. Indeſſen fanden ſich immer Andere, die man ihm 
aus irgend welchen Gründen vorzog, Leute, deren Name im Re- 
giſter der Kunſt⸗ und Kulturgeſchichte nicht geführt wird. Vielleicht 
hätte er ſchließlich doch noch ſeinen Weizen blühen ſehen, aber der 
ſchwächliche Körper war den endloſen Entbehrungen nicht gewach⸗ 
jen: widerſtandslos brach er für immer zuſammen am 19. No- 
vember 1828. 


Schubert's Arbeitskraft war unglaublich groß. George Grove 
führt 1130 Werke von ihm an, darunter 600 Lieder, viele Opern 
und Singſpiele, die wir allerdings weder am Fidelio noch an 
Mozart's großen Opern meſſen dürfen, 10 Symphonien, 20 
Quartette, 2 Quintette, 2 Trios, 1 Octett, 11 große Klavierſona⸗ 
ten, eine Menge mehrſtimmiger Chöre, z. B. 44 für Männerſtim⸗ 
men, und Anderes mehr. Das Alles brachte Schubert innerhalb 
14 bis 15 Jahren hervor, und die meiſten dieſer Werke ſind von 
höchſter Bedeutung. Schubert komponirte täglich bis zur Zeit 
des Mittageſſens, ging dann zum Eſſen, falls Geld dazu vorhan— 
den war, mufizirte am Nachmittag in und mit befreundeten Fa: 
milien und verkehrte am Abend mit Freunden, die meiſt auch 
nichts zuzuſetzen hatten. Er war zeitlebens das, was die „prak- 
tiſchen“ Leute einen „unpraktiſchen“ Menſchen nennen. Wenn er 
ſich bemüht hätte, mehr Muſikſtunden zu erhalten, er würde ge— 
wif genug zu tun bekommen haben. Seine Kompoſitionstätig— 
keit wäre dann freilich beſchränkt worden. Aber 1000 Werke ſtatt 
1130 ſind auch ſchon eine ganz hübſche Anzahl, und bei ſo vielen 
Kompoſitionen ſollte es auf ein paar mehr oder weniger nicht 
ankommen! Betrachtet man die ſonſt beſchämende Angelegenheit 
von dieſem Standpunkte — es iſt ein Standpunkt! — ſo wäre 
Schubert allerdings ſeines Elendes eigener Schmied geweſen. 
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Seine Excellenz durch vollſtändige Nichtbeachtung antat. Sir 
Grove behauptet mit Recht, daß eine Anzahl Göthe'ſcher Lieder 
nur durch Schubert's Muſik eine ſo weite Verbreitung erlangten, 
und ſagt auch, daß Schubert's Name in dem ſechsbändigen Brief- 
wechſel Göthe's mit dem altfränkiſchen Muſikdirektor Zelter nicht 
ein einziges Mal erwähnt ſei. Den „Erlkönig“ ſchrieb Schubert 
als achtzehnjähriger Jüngling. Als dieſes jetzt wohlbekannte Lied 
fünf Jahre ſpäter zum erſten Male öffentlich vorgetragen wurde, 
erregte es ſtürmiſche Begeiſterung; jeder Zuhörer wünſchte das 
Lied zu kaufen. In demſelben Winter 1820—21 fanden noch 
mehrere mit gleichem Erfolg aufgenommene öffentliche Vorträge 
Schubert'ſcher Lieder ſtatt. Indeſſen es ließ jid keine der 
großen Wiener Verlegerfirmen bewegen, dieſe Werke auf ihre 
Koſten herauszugeben. Schließlich übernahm doch eine derſelben 
(Diabelli) den „Erlkönig“, „Gretchen am Spinnrad“, und ſpäter 
noch achtzehn andere Lieder, unter denen ſich auch „Der Wan: 
derer“ befand, in Kommiſſion — das bedeutet, die Firma wollte 
die auf anderer Leute Koſten gedruckten Werke zum Verkauf über- 
nehmen. Von dem Erlös bekam Schubert kaum etwas zu ſehen. 
Da Diabelli merkte, in Schubert's Liedern ſtecke Geld — waren 
doch allein vom Erlkönig nach wenigen Monaten bereits achthun⸗ 
dert Exemplare abgeſetzt worden — ſo zeigte er ſich von der wohl⸗ 
wollenden Seite. Schubert ließ ſich überrumpeln und abfinden; 
denn er verkaufte die in Kommiſſion gegebenen Werke und noch 
ebenſoviel Manuſeripte dem Diabelli zuſammen für $400. Dieſe 
Firma machte einmal ganz unverfroren bekannt, ſie habe im Zeit⸗ 
raum von vierzig Jahren mit dem „Wanderer“ allein über 100,000 
Gulden Reingewinn erzielt. Man ſieht, daß es ſich verlohnt, ſolch 
einen unpraktiſchen Muſiker über's Ohr zu hauen. Ein anderer 
Wiener Verleger, Artaria, will 1825 für ſieben Lieder („Das 
Fräulein vom See“) 5100 an Schubert gezahlt haben, und im 
folgenden Jahre $60 für die beiden Klavierwerke Opus 53 und 
54. 

Wir ſind verpflichtet, an der Höhe dieſer von den Verlegern 
ſelbſt angegebenen Summen, ſo gering auch der Betrag iſt, zu 
zweifeln; denn noch ein paar Monate vor Schubert's Tode zahlte 
die Firma Haslinger dem Komponiſten für ſechs Lieder aus der 
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„Winterreiſe“ Stück für Stück zwanzig Cents! als wären es 
Haſen oder ähnliches Getier. Kurz vorher erhielt er von dem 
Verleger Probſt in Leipzig (jetzt Senff) vier Dollars und einige 
Cents für das Es dur-Trio (Opus 100). Dieſer ſelbe Herr 
Probſt riet ihm im Jahre zuvor, er möge leichtverſtändlich 
ſchreiben und immer das große Publikum im Auge behalten. Es 
ift dieſelbe Philiſterklugheit, die einen bedeutenden Maler veran- 
laſſen möchte, Bilderbogen zu malen, zum mindeſten aber, ja nur 
hübſch im Geleiſe zu bleiben. Im Anfange des Jahres 1828 er, 
bot fih der Verleger Schott, Schubert’3 eigene Forderung zu De, 
willigen. Auf das Wort des reichen Mannes bauend, ſchickte 
Schubert das (Forellen-) Quintett, Opus 114, ein und verlangte 
dafür 512. Trotz ſeines ſchriftlichen Verſprechens zahlte der Herr 
Schott nur die Hälfte! Auch das altberühmte Haus Breitkopf & 
Härtel würdigte um dieſelbe Zeit Schubert einer Antwort. Sie 
würden gern Werke von ihm verlegen, falls er ſich mit einigen 
Freiexemplaren begnügen wolle! Das ſchäbige Anerbieten ge— 
nügte dem Meiſter nicht. Dafür mußte er auch bis 22 Jahre nach 
ſeinem Tode warten, ehe Breitkopf & Härtel ſich herbeiließen, 
etwas von ihm zu veröffentlichen (ſeine letzte Symphonie). 


Wie tief die Verleger in den Geldbeutel griffen, um Schubert 
zu entlohnen, ſahen wir alfo. Sie griffen aber auch in's Tinten- 
faß, um dem kaufenden Publikum die Ware mundgerechter zu 
machen. Schubert geht bei manchen Liedern mit der Singſtimme 
gleich in die Sache hinein, ohne die geringſte Inſtrumentalein⸗ 
leitung vorauszuſchicken. So z. B. bei den Liedern: Der Fiſcher; 
Erſter Verluſt; Der König von Thule; die Forelle. Dieſem 
„Mangel“ halfen nun die Herren Verleger aus eigener Macht— 
vollkommenheit ab. Und ohne äſthetiſche oder Gewiſſensbedenken 
transponirten ſie die von Schubert in den Tonarten mit 4 und 5 
Kreuzen und mit 4, 5 und 6 Been geſetzten Lieder in die ge— 
bräuchlicheren Tonarten mit höchſtens drei Kreuzen und drei Been. 
Zu dieſer ſonderbaren Anmaßung geſellte ſich noch ein ſträflicher 
Leichtſinn, der fid) in Fehlerhaftigkeit des Noten- und Worttextes 
kundgab. In Beziehung auf letzteren möchte ich Ihnen folgendes 
Prachtſtück aus Mayrhofer's „Sehnſucht“ mitteilen: 
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Werke ein großartiges Geſchäft machen, Schubert gegenüber wie 
hochherzige Menſchen, ſtatt wie engherzige Krämer benommen — 
ihr Geſchäft würde wahrlich nicht darunter gelitten haben — 
Schubert's Leben wäre länger erhalten geblieben und und weniger 
freudlos verlaufen. 


Um Schubert im Grabe bequemer zu betten, wurden ſeine 
körperlichen Ueberreſte zweimal ausgegraben (1863 und 1887); 
als er noch lebte, kümmerten ſich nur ſeine Eltern, Geſchwiſter 
und Freunde darum, wie er ſich bettete. 


So troſtlos ſein Leben uns auch erſcheinen muß — es hätte 
ſchlimmer ſein können. Ihm blieben gewiſſe Mißgeſchicke erſpart, 
denen andere Kunſtgenoſſen vor ihm ausgeſetzt waren. Er iſt nicht 
wie der erzbiſchöfliche Kapellmeiſter Mozart von einem erzbiſchöf⸗ 
lichen Lakai mit Fußtritten regalirt worden. Kein Sohn 
(Schubert war nicht verheiratet) hat ihm ſeine wertvollſten 
Manuſcripte als Makulatur nach dem Gewicht verkauft, wie es 
dem f. 3. berühmten Opernkomponiſten Rinaldo von Capua er, 
ging. (Dieſer Rinaldo iſt für uns nicht ganz unwichtig; denn nach 
Philipp Spitta's überzeugendem Nachweis iſt er der Komponiſt 
des auch jetzt hier noch zuweilen auf Konzertprogrammen angu- 
treffenden Liedes „Nina“ oder „Tre giorni“, welches irrtümlicher 
Weiſe Pergoleſe zugeſchrieben wird.) 


Was früher Mozart und Beethoven, ſowie ſpäter Wagner von 
den Muſikern vorgeworfen wurde, traf auch bei Schubert ein. In 
Wien 1839, in Paris 1842 und in London 1844, ſträubten ſich 
die Muſiker gegen die Einſtudirung ſeiner letzten Symphonie: die 
Muſik ſei zu ſchwierig. Heutigen Tages ſträubt ſich der Orcheſter⸗ 
muſiker nicht mehr. Was z. B. Herr Theodor Thomas aufführen 
will, das wird aufgeführt. 


Unter denjenigen, die ſich unabläſſig beſtrebten, auf Schubert 
hinzuweiſen, ragen Liszt, Schumann, Anton Rubinſtein und der 
kürzlich in England geſtorbene Charles (eigentlich Karl) Halle 
beſonders hervor. Liszt's meiſterliche Bearbeitungen Schubert’. 
ſcher Lieder und Tänze ſind keinem einigermaßen nennenswerten 
Klavierſpieler fremd. Unter Liszt's Leitung erlebte Schubert's 
Oper „Alfonſo und Eſtrella“ in Weimar 1854 ihre erſte Auf— 
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führung. Nächſt Beethoven war Schubert auf den Programmen 
Liszt's, Rubinſtein's und Halle's am ſtärkſten vertreten. Der 
Letztgenannte trug unzählige Male Schubert's Klavierſonaten und 
kleinere Stücke öffentlich vor. Sein Verdienſt erſtreckt ſich in 
gleicher Weiſe auch auf Schubert's Orcheſtermuſik. 


Den Zauber zu ſchildern, der Schubert's Muſik innewohnt, bin 
ich unvermöglich. Die Muſik, als innerlichſte Kunſt, widerſteht 
der Beſchreibung durch Worte — hören muß man ſie. Mag man 
ſich auch in den erhabenſten Ausdrücken, in den glaubhafteſten 
Auslegungen ergehen, man wird doch Niemand einen Begriff da⸗ 
von beibringen; oder man verrennt ſich über kurz oder lang in 
mehr oder minder dunkeln, in mehr oder minder hohlen Redens- 
arten. Etwas Anderes iſt es, einen Komponiſten als Fortbildner 
und Anreger zu zeichnen. Doch um Derartiges zu vernehmen, ſind 
Sie hier nicht verſammelt. 


In ſpäteren Zeiten wird man es unbegreiflich finden, wie wir 
uns auf unſere Ziviliſation etwas einbilden konnten, diefe Zivili- 
ſation, welche es unter Anderem zuläßt, daß die für die ſeeliſche 
und geiſtige Kultur von Millionen arbeitenden, ſchöpferiſcher 
Geiſter, die alſo am meiſten dafür ſorgen, daß der Menſch immer 
mehr zum Menſchen werde, an des Lebens Nahrung und Notdurft 
Mangel leiden und tagelöhnern müſſen, ſtatt daß man ſie der nie⸗ 
derdrückenden Sorge um das tägliche Brod enthebt und ihnen das 
Leben ſo behaglich als möglich geſtaltet. Daß es ihnen zu wohl 
gehen und ber Uebermut fie plagen würde, ijt nicht zu befürch⸗ 
ten. Göthe jagt zwar, es fet nichts ſchwerer zu tragen, als eine 
Reihe von guten Tagen — ihm ſelbſt iſt eine ununterbrochene 
Reihe der beiten Tage vortrefflich bekommen. Die zur Bus. 
gleichung oder zur Herſtellung der gehörigen Harmonie etwa 
notwendig erachteten Bitterniſſe werden ſchon von den wackeren 
Leuten, die ſich als Allesbeſſerwiſſenwollende geberden, beſorgt. 
— — Uns ziemte es, das Büßergewand anzulegen, wenn wir die 
Gedenktage Bach's, Mozart's und Schubert's feiern. 


Gern hätte ich ein freundlicheres Bild entrollt; doch Ihnen 
etwas vorzulügen, ſehe ich keinen Grund. 


Chicago, Sonntag, den 29. Dezember 1895. 
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(Aus dem „Sonntagsblatt der N. Y. Staat3-Beitung”.) 
Dem Andenken Anton Bruckners. 


„Kindliche Reinheit und Unbefangenheit, unbegrei 
Außerachtlaſſung und Unkenntnis aller und jeder re 
kennzeichnen ihn als Meiſter wie als Künſtler. Ein er 
Geiſt, ein tiefes und überaus zartes Gemüt, von jenem ftarfen, 
goldenen Humor durchzogen, der als echt deutſch leider ſo ſelten 
geworden ijt, — fo geht ev einſam durch's Leben. 


Joſef Schalk über Anton Bruckner. 
Die „Dichter und Denker“ haben ſich wieder einmal vor an- 
deren Völkern zu ſchämen. 


Ein Großer unter den Großen, ein Meiſter, deſſen Ruhm 
Jahrhunderte überdauern wird, wie der Ruhm Bach's, Beet- 
hoven's, Schubert's und Wagner's, ftirbt in hohem Alter — und 
nur Wenige wiſſen etwas von ihm. Nicht in einem abgelegenen 
Neſte und in halber Heimlichkeit, ſondern in einer Großſtadt und 
in vollſter Oeffentlichkeit hat er gewirkt — und nur Wenige fen- 
nen ſeine Werke. 


Der Redakteur einer Chicago'er Muſikzeitung, Mathews, ſoll 
vor etwa einem Jahre einen Aufſatz über Bruckner mit der Be— 
merkung abgelehnt haben, er kenne dieſen Komponiſten nicht. 
Ueber die Symphonien von Brahms hat ſich der Mann ſchon oft 
die Finger wund geſchrieben, aber Bruckner's Symphonien find 
ihm gänzlich fremd. Haben wir ein Recht, uns über die Unwiſſen⸗ 
heit eines Engliſch-Amerikaners aufzuhalten? Wurde uns Ge- 
legenheit geboten, wiſſender zu ſein? Wie ſoll er etwas kennen, 
wovon wir nur wenig geleſen und gehört haben? 


Ja, wäre der beträchtlich jüngere und geringere Brahms ge— 
ſtorben — unſere großen Dirigenten hätten [angit Erinnerungs— 
feiern veranſtaltet. Während der letzten Jahre kamen mehrfach 
Nachrichten zu uns, welche über Bruckner's bedenklichen Geſund— 
heitszuſtand berichteten — indeſſen ſah ſich dadurch keiner unſerer 
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großen Dirigenten veranlaßt, durch Aufführung Bruckner'ſcher 
Werke dem ehrwürdigen und leidenden Meiſter eine Freude zu be- 
reiten. Woran liegt das? So albern bin ich nicht, Brahms die 
Meiſterſchaft abſtreiten zu wollen. Aber der Meiſter giebt es 
mancherlei. Und auf dem Gebiete der Symphonie hat Brahms 
ſich beſcheiden zurückzuziehen, wenn Bruckner auftritt. Neben 
Bruckner's lebenſprühender, kraftſtrotzender Muſe erſcheint die 
Brahms' ſche, ſoweit fie fich ſymphoniſch äußert, als künſtlich be. 
lebter, blaffer Schemen. Nach öfterer Vorführung Brudner’- 
ſcher Werke wird Brahms nur noch geringen Eindruck hervorrufen. 
Man wird bie Einſicht gewinnen, daß es mit dem Brahms’ {den 
Tief- und Dunkelſinn, den uns die Brahmsgläubigen vorpredigen, 
und den wir, als Denker und Dichter, zu bewundern uns ver— 
pflichtet fühlen ſollen, doch nicht ſo arg weit her iſt. Brahms 
erreichte ſeinen Höhepunkt im Geſchwindſchritt und verweilte dort. 
Bruckner wuchs, wie Beethoven und Wagner, langſam, aber un— 
aufhörlich. Doch ſind ſeine Werke ſämmtlich Werke des reifſten 
Mannesalters; denn er begann erſt dann zu komponieren, als er 
über alles erdenkliche techniſche Rüſtzeug frei und mühelos ver— 
fügte — ungefähr in ſeinem vierzigſten Jahre. So konnte er 
bald eine Partitur der anderen folgen laſſen, und doch in jeder 
Unerhörtes bergen. Noch traf ich unter meinen Freunden und 
Bekannten keinen, der nicht nach Kenntnisnahme auch nur eines 
einzigen Bruckner'ſchen Satzes ſofort zugegeben hätte: hier ift 
mehr als Brahms. Ich ſelbſt kenne in der reinen Inſtrumental— 
muſik nichts Erhabeneres, Herrlicheres, mächtiger Ergreifendes als 
eine Bruckner'ſche Symphonie. Seine Meſſen, ſein Tedeum — ſie 
ſtehen gleichberechtigt neben Bach's H moll- und Beethoven's 
D dur⸗Meſſe. Da in Amerika feit vielen Jahren Berlioz häufiger 
geſpielt wird als ſonſt irgendwo, ſei hier wiedergegeben, was Prof. 
Anton Door nach der erſten Aufführung des Tedeums von 
Bruckner (Wien, 1884, 10. Januar) äußerte: „Das iſt der deutſche 
Berlioz, nur daß ihm auch muſikaliſch immer etwas einfällt.“ 


Darf man annehmen, unſere Dirigenten ſeien nicht im Stande 
zu beurteilen, was ſie vor ſich haben? annehmen, ſie ſeien erſt 
dann fähig, den Wert bedeutender Werke zu erkennen, nachdem 
dieſe anderswo ſich als „erfolgreich“ erwieſen? annehmen, ſie 
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läſen nur die Muſikberichte der „Wiener Neuen Freien Preſſe“, 
und der anrüchige Hanslick ſei ihr Gewährsmann? Sie würden 
ſich das hoffentlich verbitten. Nun alſo: weshalb bekommen wir 
Bruckner nicht zu hören? Indeſſen — da fällt mir ein, daß vor 
vier Jahren während der Probe eines bewährten Orcheſters eine 
Bruckner⸗Symphonie aufgelegt wurde. Doch bald klopfte der Di- 
rigent ab und ließ die Stimmen mit der Bemerkung wieder ein⸗ 
ſammeln: die Muſik ſei langweilig! Bei anderen Gelegenheiten 
äußerte ſich derſelbe dahin: Bruckner's Symphonien ſeien zu 
ſchwierig! und: Bruckner's Symphonien ſeien zu lang! Da iſt 
allerdings nichts weiter zu ſagen als: Langweiligkeit kann nicht 
bewieſen werden, und Schwierigkeiten aller Art bewältigen unſere 
großen Orcheſter mit Leichtigkeit; aber Länge läßt ſich nachweiſen 
— warten wir es ab. 


Ein Komponiſt will ſeine Werke aufgeführt ſehen und hat das 
Recht, das zu verlangen. Kein Dirigent, der über die nötigen 
Kräfte verfügt, darf ſich anmaßen, uns Bruckner's Symphonien 
vorzuenthalten. Es iſt Pflicht und Schuldigkeit, dieſe Werke ſo 
bald und fo oft als möglich herauszubringen. Sollten die Pro- 
gramme für den Winter ſchon feſtgeſtellt ſein, ſo ſetze man einfach 
die Brahms'ſchen Symphonien vom Programme ab, die wieder⸗ 
holt zu hören fo wie fo nur Wenige ein ernſtliches Verlangen tra- 
gen, und erſetze ſie durch Bruckner'ſche. Wie wollte man denn 
ſonſt das Verſäumnis wieder gutmachen? Zwar gewärtigen wir 
für dieſen Winter das „böhmiſche Streichquartett“, das unter Bei⸗ 
hilfe eines zweiten Prager Bratſchiſten uns auch wohl das Quin- 
tett Bruckner's darbieten wird, wie es in vollendeter Weiſe im 
vergangenen März den Wienern dargeboten wurde. Auch will 
Theodor Thomas die achte Symphonie zum Vortrag bringen, und 
das Boſtoner Symphonieorcheſter beabſichtigt in New York eine, 
vielleicht auch zwei Symphonien des Meiſters aufzuführen. Aber 
was will das beſagen im Hinblick auf die bisherige Nachläſſigkeit? 
Am 29. Juli '86 brachte Theodor Thomas die fiebente Sympho- 
nie, und am 15. Dez. 95 Herr Barginde den „Germanenzug“ 
Das iſt für Chicago die ganze Ausbeute. Und aus dem Oſten 
wurde nicht viel mehr berichtet. Als Nikiſch hier mit d' Albert ein 
Konzert gab, führte er die Bedur-Symphonie Schumann's auf, 
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eine Symphonie, die weniger ſymphoniſch iſt als die meiſten der 
kleinen Klavierſtücke, die Schumann für die liebe Jugend ſchrieb. 
Glaubte Nikiſch, ſie ſei gut genug für Chicago? Nikiſch vor Allen 
wäre der Mann geweſen, uns Bruckner zu vermitteln. Unter 
ſeiner Leitung erſtand die ſiebente Symphonie (am vorletzten De⸗ 
zember 84 in Leipzig) zum erſten Male einem großen Publikum 
— überhaupt die erſte Bruckner⸗Aufführung in Reichsdeutſchland. 
Eine bis dahin unerhörte Aufregung bemächtigte ſich der Hörer. 
Glaubte Nikiſch, die Chicago'er ſeien ſchon genügend aufgeregt? 


So ſieht es hier aus! Wie ſteht es nun drüben? 


Bruckner's Symphonien wurden während der letzten fünf 
Jahre öfter geſpielt als in den vorhergehenden zehn Jahren. Aus 
den ſiebziger Jahren ſind mir nur drei Aufführungen (ſämmtlich 
in Wien) bekannt geworden. Nur der kleinere Teil kommt auf 
das eigentliche Deutſchland, der größere fällt auf Oeſterreich (der 
Löwenanteil ſelbſtverſtändlich auf Wien). Es geht alſo immer⸗ 
hin vorwärts, wenn auch mit beſchämender Langſamkeit. Nach 
meinen Aufzeichnungen überſtieg die ganze Anzahl der Auffüh- 
rungen noch nicht die Zahl dreißig. Irre ich nicht, ſo erlebte 
Berlin eine Bruckner⸗Symphonie (es war die vierte) erft vor an- 
derthalb Jahren. Wie langſam und in welch' ſonderbarem geogra⸗ 
phiſchen Zickzack fih das Tedeum verbreitet, lehren folgende Beit- 
und Ortangaben: Wien, 10. Jan. 86; Chriſtiania, April ’91; 
Amſterdam, Dez. 91; Berlin, 8. Jan. 94; Cincinnati, Mai 92. 


Geniale Komponiſten brechen ſich ja nur allmählig Bahn. 
Das iſt eine Regel mit wenig Ausnahmen. Wie kommt es in⸗ 
deſſen, daß Bruckner's Schöpfungen, denen Niemand mehr Genta- 
lität abzuſprechen wagt, auch jetzt noch ſo ſelten erſcheinen? Was 
iſt daran ſchuld? Iſt es die Nationaltugend der Deutſchen, die 
Trägheit? Iſt es die andere, nicht minder liebliche Tugend der 
Mißgunſt? Oder die Vorliebe für das Fremdländiſche? Sind 
Vetterſchaften nötig? Es werden doch Werke Anderer zu Gehör 
gebracht. Reicht Hanslick's Arm wirklich noch über Wien's 
Weichbild hinaus? Schämt man ſich denn dieſes Menſchen gar 
nicht? Möglicherweiſe ſind noch andere Kräfte tätig. Man er⸗ 
innert ſich vielleicht, daß vor zehn Jahren durch reinen Zufall 
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kurz nacheinander drei Bruckner-Aufführungen ſtattfanden. Da- 
mals erfrechte ſich Hugo Riemann, Verfaſſer eines Lexikons, wel⸗ 
ches der lauten Zuſtimmung des biederen Hanslick fih erfreut, und 
der den einflußloſen Bruckner nicht braucht, von einem künſtlich er- 
zeugten Brucknerkultus zu reden. Etwas ſpäter durfte er fid) Der, 
ausnehmen (denn er wurde nicht zur Rechenſchaft gezogen), den 
Geburtstag des Meiſters zu entweihen, indem er an dieſem Tage 
den ärgſten Aberwitz anfertigte, der jemals feiner Feder ent- 
ſtrömte (Allg. Muſikztg. 1891, S. 495). Damals war er noch 
eine wichtige Perſon; jetzt iſt er geduckt und wird nicht mehr viel 
Unheil anrichten. — Ueberall werden jetzt Bruckner's Werke mit 
Begeiſterung und Entzücken aufgenommen. Die Kritik ergeht 
ſich in den überſchwänglichſten Ausdrücken, und trotzdem finden 
Aufführungen ſo ſelten ſtatt. Ich finde keine genügende Er— 
klärung. Selbſt ſo große und von mir hochverehrte Meiſter, wie 
Robert Franz und d' Albert, verhielten fid) Bruckner gegenüber in 
unverſtändlicher Weiſe. Nirgends findet ſich bei Franz, ſoweit 
meine Kenntnis reicht, auch nur die geringſte Bezugnahme auf 
Bruckner; wobei wohl zu beachten iſt, daß Franz mit Prof. 
Heinrich Schuſter, der über Franz ein leſenswertes Büchelchen 
ſchrieb, noch lange im Briefwechſel ſtand, nachdem dieſes Herrn 
Bruckner-Biographie erſchienen war. Und Franz hätte doch, wenn 
nicht künſtleriſche, doch perſönliche Veranlaſſung gehabt, ſich mit 
Bruckner zu beſchäftigen, da die Gegner Bruckner's, die eigent— 
lichen Brahmsianer, ihm ſelbſt oft übel aufſpielten, was er bitter 
empfand. Als d' Albert fid) zum erſten Mal in Chicago aufhielt, 
wünſchte ich ſeine Stellung zu Bruckner zu erforſchen. Das ganze 
Ergebnis beſtand in der mir längſt bekannten Mitteilung, daß 
Levi in München 1885 die ſiebente Symphonie aufgeführt habe, 
ſeitdem aber nichts mehr von Bruckner wiſſen wolle. Die Sache 
ſelbſt iſt ganz unglaublich; denn das Publikum war auf's Tiefſte 
ergriffen. 


Daß es mit einmaliger Vorführung eines Bruckner'ſchen 
Werkes nicht getan iſt, läßt ſich aus allen früheren Berichten er— 
kennen. Kritiker nehmen kaum jemals an, daß es an ihnen ſelbſt 
liegen könne, wenn bei erſtmaligem Hören etwas unklar und ver— 
worren klingt, geben aber, ſofern ſie ehrlich und vorurteilsfrei ſind, 
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nach wiederholtem Hören zu, daß der Eindruck jetzt ein bedeutend 
günſtigerer ſei. Nichtsdeſtoweniger wird man in Beziehung auf 
ein anderes Werk faſt immer wieder dasſelbe Verhalten antreffen. 
Höchſt ſonderbar iſt es, wie ſich manche Vorwürfe wiederholen. In 
der zweiten Symphonie fielen einige Generalpauſen auf, die dem 
Meiſter vorgehalten wurden. Der Reaktionär Bitter vertheidigte 
dieſe Pauſen bei Ph. Em. Bach, der 1788 ſtarb, mit folgenden 
Worten: „Die vielen bei Bach vorkommenden Pauſen waren für 
ſeine Zeitgenoſſen eine überraſchende Neuerung. Der Hörer, der 
ſonſt den mehrſtimmigen Tonſätzen mit Aufmerkſamkeit hatte fol- 
gen müſſen, um den Faden des muſikaliſchen Gedankens nicht ab— 
reißen zu laſſen, wurde hierdurch plötzlich aus einer Fülle von 
Melodie und harmoniſcher Wirkung vor ſein eigenes Inneres ge— 
ſtellt, ſeine Phantaſie frei gemacht und er aufgefordert, für einen 
Augenblick ſelbſtſtändig weiter zu gehen, bis Bach es für gut fand, 
den abgebrochenen Gang des Stückes wieder aufzunehmen. Darum 
nannte man Bach's Melodiengang nicht ſelten einen zerhackten.“ 
Verfolgt man, was im Verlauf der letzten vierundzwanzig Jahre 
Theodor Helm in Wien, ein tüchtiger Kritiker mit gutem Willen, 
ſo nach und nach über Bruckner geſchrieben hat, ſo muß man ſtau— 
nen über die Wandlungen, die nicht etwa Bruckner's Muſik — 
die blieb ja dieſelbe — ſondern die der Kritiker durchmachte. 
Zwölf Jahre währte es, ehe er ſich völlig in der Eigenart des 
Meiſters zurecht fand und ihm unbedingte Anerkennung zollte — 
ſo hatte es ihm Brahms angetan gehabt. Gar merkwürdige 
Einwürfe und Ausſtellungen wußte er anzubringen. Er geſellte 
zu den alten Schlagwörtern ſogar trivial, ungeregelt und aben— 
teuerlich; obwohl gerade dieſe Bezeichnungen auf Bruckner's Muſik 
ganz unanwendbar ſind: denn noch gab es außer Bruckner keinen 
Meiſter, der bis in ſein achtunddreißigſtes Jahr unabläſſig 
ſtudirte und Alles lernte, was überhaupt gelernt werden kann. 
Statt Bruckner mit deffen eigenem Maße zu meſſen —man ſprach 
ihm ja Phantaſie, Gemütstiefe, Erfindungsgabe und Geſtal— 
tungsvermögen durchaus nicht ab — wurde er an Brahms ge— 
meſſen, der in der Symphonie das denkbar Höchſte erreicht haben 
ſollte und ſich deshalb als Maßſtab beſonders gut eignete. Noch 
1877 ſchrieb Helm über die D-moll: Symphonie: „Etwas wirklich 
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Lebensfähiges zu produziren, dürfte Bruckner kaum gelingen.“ 
Er gab indeſſen zu, daß jeder Satz Genieblitze, Steigerungen und 
Abſchlüſſe von einer Großartigkeit enthielt, daß man ſelbſt in der 
Brahms'ſchen Dedur⸗Symphonie „vergeblich nach dergleichen 
reckenhaften Ausbrüchen ſuchen würde.“ Es ijt hier von dem- 
ſelben Werke die Rede, das vier Jahre früher Wagner's unge- 
teilten Beifall gefunden hatte. Bis dahin war Wagner's Mei- 
nung geweſen, mit Beethoven's Neunter habe dieſe Gattung ihr 
Ende erreicht; darüber hinaus ſei nichts mehr möglich; was ſonſt 
noch Symphonie genannt werde, verdiene dieſen Namen nicht. 


Anton Bruckner wurde am 4. September 1824 im Dorfe 
Ausfelden in Oberöſterreich geboren. Sein Vater war Shul- 
lehrer daſelbſt. Die Kinder- und Jünglingsjahre verlebte Brud- 
ner ähnlich wie Schubert, nämlich in den erbärmlichſten Verhält— 
niſſen. Im Alter von zwanzig Jahren wurde er Lehrer und 
Organiſt in dem kleinen St. Florian. Hier blieb er bis zum 
Jahre '55, wurde dann zum Domorganiften in Linz gewählt und 
verwaltete ſein Amt bis '67. Die Namen ſeiner erſten Lehrer ſind 
nicht über den heimatlichen Gau hinausgedrungen. Von ſeinem 
13. bis zu ſeinem 37. Jahre ſtudirte er auf's Eifrigſte unter der 
Leitung Simon Scchter's, demſelben großen Theoretiker, bei dem 
Schubert noch kurz vor feinem Tode Unterricht im ſtrengen Satz 
nehmen wollte. Als bei der Prüfung im Jahre 1861 Bruckner 
ſein unermeßliches Wiſſen und Können betätigte, gerieten die 
Profeſſoren aus einem Erſtaunen in das andere. Solch ein Prüf— 
ling war ihnen noch nicht vorgekommen. Der eine Profeſſor, Ka— 
pellmeiſter Johann Herbeck, bemerkte, er würde ſich glücklich 
ſchätzen, wenn er nur den zehnten Teil von dem Wiſſen 
Bruckner's beſäße. Der Fürſprache dieſes wackeren Mannes per, 
dankte Bruckner feine Anſtellung in Wien als Hofkapellorganiſt 
und Profeſſor des Orgelſpiels und der Kompoſitionslehre am 
Konſervatorium (1867.) Später wurde Bruckner auch Lector an 
der Univerſität. Während der erſten Jahre ſeines Aufenthaltes 
in Wien wurde er nach Paris, London und Amſterdam berufen, 
um Orgelkonzerte zu geben. Wo er auch auftrat, wurde ihm 
reichſter Beifall zu Teil. Um dieſe Zeit betrachtete auch Hanslick 
den Organiſten Bruckner mit reporterlichem Wohlwollen, bis er 
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dahinter kam, daß Bruckner fih erkühnte, für Wagner zu ſchwär⸗ 
men — „da war's natürlich vorbei.“ Schon in Linz war die erſte 
Symphonie entſtanden. Da ſich Bruckner um den Druck ſeiner 
Werke gar nicht und um Aufführungen derſelben wenig küm⸗ 
merte, ſo ſahen ſich ſeine Freunde gezwungen, für ihn einzutreten. 
Ihr Einfluß blieb leider örtlich beſchränkt. 


Wie viele Muſiker laſen '84 noch die Bayreuther Blätter, die 
im zehnten Stück den meiſterhaft geſchriebenen Aufſatz von Joſef 
Schalk über Bruckner enthielten? Wie viele Meiſter außerhalb 
Wien's kennen die Allgemeine Kunſtchronik in der '85 Heinrich 
Schuſter einen Lebensabriß des Meiſters veröffentlichte? Brud- 
ner's Jünger, Prof. Joſef Schalk und Prof. Ferdinand Löwe, 
beſorgten in uneigennützigſter Weiſe die Klavierauszüge ſeiner 
Werke, veranſtalteten im Akademiſchen Wagner⸗Verein und in 
kleineren Kreiſen Vorträge am Klavier, wußten Orcheſter und Ge— 
ſangvereine in Wien und in Graz für Bruckner zu begeiſtern — 
aber Verleger konnten ſie nicht herbeiſchaffen. Das aber hätte 
gerade Brahms tun können und hätte es tun müſſen; doch das 
Gefühl dieſer moraliſchen Verpflichtung kam bei ihm nicht zum 
Durchbruch. So blieben bie Manuffripte Jahrzehntelang druck— 
fertig im Pulte liegen. Kein Verleger rührt ſich aus freien 
Stücken. Dieſe Leute laffen kaltblütig die Sache an fid) heran- 
kommen. Sie haben es nicht nötig. Früher war es ein wenig, 
doch nicht viel anders. Der Komponiſt wird ſchließlich mürbe. 
Will er ſeine Werke gedruckt ſehen, mag er eben dafür bezahlen. 
Iſt er bereits ſehr berühmt, das bedeutet: haben ſeine Verleger 
durch feine Arbeit, ob wertvoll oder wertlos, ſchon einen hüb⸗ 
ſchen Groſchen „verdient“, dann allerdings kann er vielleicht ſo— 
gar einen kleinen Angriff auf den Geldbeutel dieſer Trefflichen 
wagen, ohne mehr oder weniger barſch angefahren zu werden. 
Heißt er gar Brahms und ſitzt etwa an der noch unfertigen 3. und 
4. ſogenannten Symphonie — „ja, Bruckner, das iſt ganz was 
anderes“ — ſo bietet man ihm eine Summe an, deren Höhe nur 
einem Sybariten keinen Schwindel verurſacht. — Wagner hätte 
viel tun können und wollte viel tun; aber ihm fehlte die Zeit, 
um fid Bruckner's fo anzunehmen, wie er verſprochen. 
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Daß es gerade Brahms war, welcher den älteren Kollegen 
liebevoll hätte unterſtützen müſſen, wird nach Folgendem wohl 
nicht in Zweifel gezogen werden. Brahms war ſtets vom Glück 
begünſtigt. Schon im Beginn feiner Laufbahn, als er zwanzig 
Jahre zählte, wurde die muſikaliſche Welt auf ihn aufmerkſam 
gemacht. In ſeinem letzten Aufſatz wies Schumann, dem für 
Wagner das Verſtändnis mangelte, auf Brahms als zukünftigen 
Muſikmeſſias hin. An Anerkennung und Aufmunterung fehlte 
es ihm niemals; von Seiten aller Wagnergegner wurde ihm be— 
dingungsloſe Anerkennung. Man brachte ihn in Gegenſatz zu 
Wagner, den man aus mancherlei Gründen fürchtete und haßte, 
der aus dem Felde geſchlagen werden mußte. Ohne Mühe fand 
Brahms Verleger. Ausübende Künſtler von größtem Ruf und 
hervorragende Schriftſteller verbreiteten ſeinen Ruhm, z. B. 
Joachim, Stockhauſen, Ph. Spitta, der Hanslick, und zuletzt na— 
mentlich Hans von Bülow. Alle künſtleriſchen und menſchlichen 
Tugenden wurden ihm angedichtet. Was Brahms in Beziehung 
auf Muſik und Moral leiſtete, überſtieg nach dem, was mir 
Philipp Spitta im Sommer 1868 mitteilte, alle Begriffe. Der- 
artiges wird ſchwerlich Jemand jetzt noch behaupten. Vor Kurzem 
konnte ſich Brahms das Vergnügen leiſten, zehntauſend Gulden 
zu verſchenken. Das iſt recht und billig. Aber wäre es nicht edler 
geweſen, wenn er, der ſo feſt ſteht, daß er keines Hanslick mehr 
bedarf, ſeinen Einfluß geltend gemacht hätte, um Bruckner, dem 
nie das Glück ſehr hold war, zu allgemeiner Anerkennung zu ver— 
helfen? Da er Hans von Bülow gegenüber mit „Belehrungen“ 
nicht kargte, durfte er es wohl andern Leuten gegenüber auch wa— 
gen. Es iſt begreiflich, daß Brahms nicht öffentlich erklärte, ein 
einziger Satz Bruckner's wöge feine ſämmtlichen vier Symphonien 
auf. Aber weshalb erhob er nicht öffentlich Einſprache gegen das 
unerhört ſchandbare Benehmen des Hanslick, ſofern dieſer, fein 
werteſter Freund nicht unter vier Augen zur Scham aufgerufen 
werden konnte? Es hattte ſich ja bald genug herausgeſtellt, daß 
Bruckner zu komponiren ſich unterfing. Verhindern ließ ſich das 
freilich nicht; aber man vermochte vielleicht dem Komponiſten das 
Leben zu verbittern und dadurch hoffentlich die Schaffensfreudig— 
keit zu vergällen. Das war dem ſchlauen Hanslick klar geworden, 
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daß Bruckner der Einzige war, der dem Freunde Brahms ſchäd⸗ 
lich werden und ihm den Seelenfrieden rauben konnte. Brahms 
ließ ſeinen herzlichen Freund nach Belieben ſchalten, war ihm doch 
deſſen Tätigkeit ſehr erſprießlich. Die Tätigkeit des gewiſſen— 
loſen Hanslick, Bruckner gegenüber, beſtand in Untätigkeit, nam- 
lich im Todtſchweigen. Dieſes Todtſchweigen hat Hanslick durch 
zweiundzwanzig Jahre geübt! Man überlege, was das heißt! 
Während 22 Jahren, vom Juni '72 bis Oktober '94 wurden in 
Wien, dem Wohnorte Bruckner's, eines der größten Meiſter aller 
Zeiten, den Leſern der dortigen größten Zeitung, die über die 
ganze Erde verbreitet iſt, jegliche Mitteilung über Bruckner und 
ſeine Werke unterſchlagen! Hat Jemand je Aehnliches gehört? 
Und Brahms ſtimmte bei! Wie dieſer es über ſich gewann, mit 
ſolch unauslöſchlicher Schmach ſich zu beladen, geht über mein 
Faſſungs⸗-Vermögen. — (Grit ein gewaltſamer Druck von Außen 
zwang dem Hanslick im Herbſt 1894 ſeinen überhaupt zweiten 
Bericht über ein Bruckner-Konzert ab, der ſelbſtverſtändlich der 
Brahms⸗Verherrlichung diente, wie von dem durchtriebenen alten 
Fuchſe nicht anders zu erwarten war. Merkwürdig, beide Be— 
richte beziehen fih auf dasſelbe Werk, die F-Moll-Meſſe. 1872 
ſtreute er Weihrauch, 1894 Giftkörner. Aber die Rache des Herrn 
Hofrats, vor deffen Gelehrſamkeit der Muſikmenſch vergangener 
Jahrzehnte den Hut abzog, blieb nicht aus. Vor Beginn einer 
Bruckner⸗Symphonie erhob jid) der Herr Hofrat würdevoll und 
wandelte von dannen. Das hatte nun Bruckner davon. Uebri— 
gens konnte dieſer ſich mit Seb. Bach tröſten, dem Hanslick in 
gleicher Weiſe ſein allerhöchſtes Mißfallen zu erkennen gab. Für 
den berühmten Muſikgelehrten beſteht ja Bach's Muſik nur aus 
Tonleitern. Nun hat Bruckner ſeine Augen für immer geſchloſ— 
ſen. Dadurch iſt Hanslick jede Gelegenheit genommen, ihn auf 
den Knien um Verzeihung zu bitten. Der kindlich fromme Meiſter 
hätte ſie ihm nicht verweigert. Verfügte dieſer Hanslick, der In— 
timus des Herrn Brahms, auch nur über einen ganz kleinen Reſt 
deſſen, was man Gewiſſen nennt, ſo müßte uns in dieſen Tagen 
die Meldung zugegangen ſein, daß der Herr Hofrat ſich in der 
Nacht vom 12. zum 13. Okt. einen Strick gekauft und ſich damit 
erhängt habe. Da war Judas Iſchariot doch ein anderer Kerl. 
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Als er merkte, was er angerichtet hatte und das Unabänderliche 
vor ſich ſah, warf er den Hoheprieſtern die Silberlinge vor die 
Füße und machte ſeinem Leben kurzer Hand ein Ende. Und Judas 
konnte für ſich in Anſpruch nehmen, daß ſeine Abſicht gut war, 
was weiter auszuführen hier nicht nötig iſt; während Eduard, 
der Hanslick, nur mit einem Geſicht voll erheuchelter Biederkeit 
aufwarten kann, ſonſt aber das geſpreizte Weſen eines bis zur 
Unſinnigkeit Gelehrten zur Schau trägt. 


Um Bruckner nicht aufkommen zu laſſen, waren alle Mittel 
gerecht. Da das Todtſchweigen nicht gründlich genug wirkte, 
wurde auch der Spott verſucht. Bot doch allein ſchon das gefell- 
ſchaftlich unbeholfene Weſen des Meiſters den geſellſchaftlich ge- 
ſchliffenen Genoſſen von der Brahms⸗Gemeinde ſtets neuen und 
willkommenen Stoff. Selbſt der ſonſt ſo edle Hans von Bülow 
ließ ſich zu unehrerbietigen Witzen verleiten. Nach der zweiten 
Wiener Aufführung der fiebenten Symphonie (1889 im März), 
welches Werk von Th. Helm als „in der Gegenwart an Großartig⸗ 
keit unübertroffen daſtehend“ bezeichnet wurde, ſchrieb im Wiener 
Fremdenblatt der berüchtigte Wagnerbeſchimpfer Ludwig Speidel: 
„er könne zwar Bruckner nicht in die letzten Konſequenzen ſeines 
Werkes folgen, fei aber doch gezwungen, die Genialität anzuer⸗ 
kennen, die in deſſen Erfindung und mächtigen Kombinationen 
walte. Der Größe des Adagio ſtehe man geradezu ſtaunend ge- 
genüber. Der Spott ſei allſeits verſtummt. Bruckner habe ſich 
durchgeſetzt.“ Alſo der Spott war verſtummt. Spott angeſichts 
von Schöpfungen, die auf jeden muſikaliſchen und unverdorbenen 
Menſchen übermächtig einwirken. Spott iſt meiſtens ein billiges, 
aber wirkſames Mittel. Wird er in dem Speidel'ſchen Sinne an- 
gewandt, fo ijt 16 zu 1 zu wetten, daß fid) hinter ihm Unwiſſen⸗ 
heit verbergen will. — Man erzählt ſich, daß nach Aufführung 
einer Bruckner'ſchen Symphonie Brahms jid) dem im Leben fo 
harmloſen Bruckner huldreich nahte und ihm ganz leutſelig den 
frevelhaften Satz in's Geſicht warf: „Ah, Bruckner, Sie fom- 
poniren auch Symphonien?“ Das iſt nicht der Speidel fhe Spott. 
Das iſt der Spott eines Künſtlers, der einen Kollegen in's Herz 
treffen will, weil er ihn fürchtet. Ob Brahms wohl den iiber. 
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menſchlichen Mut beſeſſen hat, auch dem toten Kollegen in's 
Angeſicht zu ſchauen? Wie muß ihn jetzt ſein Gewiſſen martern! 


Im Bewußtſein, daß die Verbreitung der Bruckner'ſchen 
Symphonien das Verſchwinden ſeiner eigenen Symphonien aus 
den Konzertſälen unabweislich nach ſich ziehen muß — wüßte Je⸗ 
mand einen anderen Grund? — ließ Brahms es zu, daß der ihn 
vergötternde und für ihn ſich unermüdlich abſchindende Hans von 
Bülow außer Brahms hauptſächlich Ausländer bekannt machte: 
Gaint-Saen$, Grieg, Dvorak, unterſchiedliche Ruſſen und Andere, 
von denen Keiner Brahms' Kreiſe ſtörte. Auch der ebenfalls un- 
ſchädliche Raff wurde wieder ausgegraben. Hierbei wolle man 
bedenken, daß Bülow wenige Jahre vorher die ruſſiſche Muſik für 
Unmuſik erklärte (der Ruſſe Anton Rubinſtein, nannte die Muſik, 
er meint beſonders bie Inſtrumental⸗Muſik, eine deutſche Kunſt!), 
und daß Bülow f. Z. bedauerte, mit dem Studium Raff'ſcher 
Kompoſitionen ſich überhaupt jemals befaßt zu haben. Während 
Dvorak fid) in Wien befand, mußte ihn Freund Hanslick heraus- 
ſtreichen wie einen jungen Gott; und Bülow erfand für ihn den 
Ausdruck „Der ſlaviſche Grieg.“ Brahms übte einen dämoniſchen 
Zauber auf Bülow aus, ſo daß dieſer bei Bruckner mißfällig 
wahrnahm, was ihm bei Brahms ſelbſt nicht auffiel. So z. B. 
enharmoniſche Verbindungen am Anfange eines Satzes, die 
Brahms häufig anwendet, die fogar bei dem „eingefleiſchten 
Diatoniker“, wie Robert Franz ſich ſelbſt bezeichnete, vorkommen, 
ja in dem einfachſten ſeiner Lieder, Opus 8, No. 5. 


Bruckner wird gelegentlich wegen ſeiner Chromatik angegrif— 
fen. Mich näher über die Anwendung derſelben bei den Meiſtern 
ſeit Bach auszuſprechen, iſt hier nicht der Ort. Aber darauf 
möchte ich aufmerkſam machen, daß die Chromatik ſich bei Brahms 
meiſtens ſehr gequält ausnimmt, was zum Teil an der ſonder— 
baren Verquickung mit den Kirchentönen liegt, denen neues Leben 
einzuhauchen Brahms nicht der Mann iſt. Man vergleiche das 
sempre piu tranquillo im vierten Satz der D-dur-Symphonie 
von Brahms, die von Seiten ſeiner Gemeinde-Mitglieder als ganz 
beſonders klar und durchſichtig hingeſtellt wird, mit irgend einer 
beliebigen ſtark auffallenden Stelle bei Bruckner. Allerdings ſind 
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mir die fünfte, ſechſte und neunte Symphonie noch unbekannt. 
Aber ich bezweifle, daß fid) darin eine ähnliche wüſte Periode vor- 
findet, wie die angeführte, die ganz ſo ausſieht, als ob ihr 
Schöpfer mit der Leiſtung außerordentlich zufrieden fei. — Daß 
Bruckner, und nicht Brahms, die Palme des Polyphonikers ge- 
bührt, wird Jeder ſofort erkennen, der Bach's, Beethoven's und 
Wagner's Polyphonie wirklich ſtudirte. Darüber iſt kein Wort 
weiter zu verlieren. 

Bruckner hinterläßt uns drei Meſſen, ein Tedeum, eine Anzahl 
kleiner kirchlicher Chöre, die großen Chorwerke „Germanenzug“, 
„Helgoland“, „Um Mitternacht“, ein Quintett und neun Sym— 
phonien, deren letzte ohne Schlußſatz blieb. Der Meiſter beſtimmte 
aber ſchon vor längerer Zeit, daß fein Tedeum als Schlußſatz 
gelten ſolle, falls er die Symphonie nicht beenden könne. 

Chicago, 28. Okt. 1896. 

Bernhard Ziehn. 
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Der „edle, neiblofe" Brahms. 
An bie Redaktion der Illinois Staats-Zeitung. 


Ihr dankenswerter Veridt über Anton Bruckner, am 
21. September, enthält die in der obigen Ueberſchrift angegebenen 
Ausdrücke. Wollen Sie mir ein paar Bemerkungen dazu ge— 
ſtattten? i 


Die Chicago Tribune brachte es einft fertig, in einem Berichte 
über ein d'Albert⸗Konzert dieſen, nächſt Bruckner größten lebenden 
Meiſter gar nicht zu nennen. Mancher erſtaunte ob der albernen, 
kleinlichen Rache eines nativiſtiſchen Auchkomponiſten, um ſie dann 
als etwas Niedageweſenes zu bezeichnen. Nun ja, für unſere 
Verhältniſſe war es allerdings fdon eine ganz nette Leiſtung. 
Einbilden können wir uns darauf aber doch nicht viel; denn an— 
derswo kommt Aehnliches auch vor. In Deutſchland z. B. iſt 
Todtſchweigen gar keine ſo ſehr ſeltene Erſcheinung. Es giebt 
dort Leute, die es geſchäftsmäßig betreiben, namentlich in Wies— 
baden. Das Höchſte nach dieſer Richtung hin leiſtet indeſſen die 
Wiener Neue Freie Preſſe. 


Seit einem Vierteljahrhundert wirkt Anton Bruckner in Wien 
als Hoforganiſt, Profeſſor am Konſervatorium und Lektor an der 
Univerſität. Aber die Leſer der N. Fr. Pr. kennen dieſen Mann 
nicht: nie fanden ſie ſeinen Namen in den Spalten ihrer Zeitung. 
Am 4. September wurde Bruckner ſiebzig Jahre alt. Die Zeitun— 
gen wetteiferten in Berichten über des Meiſters Lebensgang, ſo— 
wie über ſeine Kompoſitionen und deren Schickſale. Die N. Fr. Pr. 
ſchweigt nach wie vor: für ſie iſt der größte Symphoniker ſeit 
Beethoven überhaupt nicht vorhanden. Oberſter Muſikreporter 
des Weltblattes iſt ſeit Olims Zeiten der Hofrat Prof. Dr. 
Eduard Hanslick. Dem Einfluſſe dieſer Zeitung und der 
beiſpielloſen Niederträchtigkeit dieſes boshaften und lügneriſchen 
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Schurken hat man es zuzuſchreiben, daß heute noch 99 unter 100 
Muſikern einen der größten Meiſter aller Zeiten nicht einmal dem 
Namen nach kennen. 


Intimſter Freund und Duzbruder des Hanslick iſt der Kom- 
poniſt Johannes Brahms. Als die Univerſität Breslau 
vor zwölf Jahren Brahms als „Erſten unter den lebenden deut⸗ 
ſchen Meiſtern der ehrenhaften Muſik“ bezeichnete und ihm des⸗ 
halb den Doktorhut aufſtülpte, fiel es dem edlen und neidloſen 
Brahms nicht ein, den gelehrten Häuſern auseinanderzuſetzen, 
Wagner, Liszt und Bruckner ſeien auch keine Hanswürſte. 


D' Albert's Es⸗dur⸗Quartett ijt „Johannes Brahms ver- 
ehrungsvollſt zugeeignet“. Brahms läßt ſich das ruhig gefallen; 
er macht nicht bekannt, daß der Name Brahms auf keinem be⸗ 
trächtlicheren Werke dieſer Gattung zu finden ſei. 


Es ijt üblich geworden, d' Albert als Schüler und Nachfahrer 
von Brahms zu bezeichnen. Auch das ſteckt Brahms ein, ohne 
zu fragen, was d' Albert wohl von ihm gelernt haben könne. 


Nachdem Hans v. Bülow von Wagner und Liszt abgefallen 
war, ordnete er ſich Brahms in einer Weiſe unter, die einen 
wahrhaft edlen Menſchen beſchämen mußte. Letzteres um ſo 
mehr, als Brahms nie die Anerkennung gefunden hätte, welche 
nur durch die eiſerne Beharrlichkeit, mit der Bülow für ihn ein⸗ 
trat, erzwungen wurde. Jede Huldigung von Seiten Bülow's, 
auch die ſonderbarſte, nahm Brahms als ſelbſtverſtändlich hin. 
Ja, wenn Bülow hin und wider äußerte, Meiſter Brahms habe 
ihn auf Dieſes oder Jenes aufmerkſam gemacht, ihn über Wag⸗ 
ner's Muſik aufgeklärt, über Beethoven's letzte Quartette belehrt, 
verhielt er ſich ganz ſtill, ſo daß der Eindruck ſich feſtſetzte, es ſei 
Bülow durch Brahms wirklich etwas Neues, alſo Außerordent— 
liches mitgeteilt worden. 

Daß Brahms einen ungewöhnlichen Einfluß ausübt, läßt ſich 
nach dem hier Vorgebrachten wohl nicht bezweifeln. Nun entſteht 
die Frage: Weshalb verſuchte er nicht, Einfluß auf Hanslick zu 
gewinnen? Er konnte ihm ja bei einer feuchten Gelegenheit etwa 
folgendermaßen zuſetzen: „Lieber Eduard, Deine Bemerkungen 
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über Wagner und Liszt find, wie wir Beide wiſſen, immer auber- 
ordentlich geiſtreich; aber Muſik iſt es eigentlich doch nicht. Daß 
die Kompoſitionen Wagner's und Liszt's nicht an die meinigen 
heranragen, wiſſen wir ebenfalls; aber es iſt immerhin Muſik. 
Sollte nicht vielleicht doch der Anſtand verlangen, daß Du den 
Schulmeiſterbakel nicht länger mehr ſchleppſt, als ob er Dir in die 
Hand feſtgenietet ſei? Du machſt Dir ja nichts daraus, was die 
Leute denken; aber mir iſt es nicht ganz gleich. Und man weiß 
jetzt ziemlich allgemein, wie wir zueinander ſtehen, dank Deiner 
Geſchwätzigkeit — nimm mir es nicht übel, alter Junge.“ Nach 
dieſer oder einer ähnlichen einſchmeichelnden Rede feines beriibm- 
ten Freundes dürfte ſich der berüchtigte Hanslick doch ſchwerlich 
lange ſträuben. 


Geld, Ruhm und allerhand Ehrenzeichen wurden Brahms 
überreichlich zu Theil. Das ſollte ihm genügen. Es iſt möglich, 
daß er nicht ſpürt, Bruckner fei das madtigere Genie. Sein An- 
ſehen würde aber ſicherlich keine Einbuße erlitten haben, wenn er 
dem weniger glücklichen Bruckner die Wege nach Kräften geebnet 
und vor Allem dem ſchandbaren Treiben des Hanslick Einhalt 
geboten hätte. Doch Brahms tat nichts dergleichen: es müßten 
doch irgendwann und irgendwie Folgen zu ſehen geweſen ſein. 
Und da Hanslick immer noch ſeinem Geſchäfte in allgewohnter 
Weiſe obliegt, fo wird man Brahms als Mitſchuldigen dieſes ab- 
gebrühten alten Sünders betrachten dürfen. Wenn ich daran 
denke, wie Philipp Spitta mir 1868 Brahms als Ausbund ſämmt⸗ 
licher Tugenden ſchilderte, dann erſcheint mir das Verhältnis 
zwiſchen Brahms und Hanslick ganz unnatürlich. 


Seit acht Jahren hat Brahms keine Symphonie mehr ge— 
ſchaffen. Sollte ihn der lautere Edelmut antreiben, Bruckner 
keine Konkurrenz zu machen? Wer das glaubt, muß ein ſehr 
argloſes Gemüt beſitzen. Grüßend 

Bernhard Ziehn. 


Der Neſtor der amerikaniſchen Dirigenten. 
Von Bernhard Ziehn. 


(Allgemeine Muſik⸗Zeitung, Nr. 30 und 31.) 


Die reizvollen Erinnerungen an Hans v. Bülow von 
Adele Hippius, in Nr. 7 dieſer Zeitung, enthalten einen 
Satz, der jedenfalls in gutem Glauben geſchrieben wurde, doch 
mit den Tatſachen nicht im Einklange ſteht. Es heißt dort, Bülow 
habe „die Werke Tſchaikowskys in Europa ſowohl, wie in Amerika 
vorbereitet.“ Für „Europa“ mag das ſtimmen, für Amerika in- 
deſſen nicht. Der Mann, der die Orcheſterwerke Tſchaikowskys 
nicht nur, ſondern die irgend eines anderen bedeutenden neueren 
Komponiſten in Amerika zuerſt vorführte und vorführt, iſt 
Theodor Thomas, der jetzt ſein fünfzigjähriges Dirigen⸗ 
ten⸗Jubiläum feiern könnte. 


Eine New Yorfer Muſikzeitung rechnete ſ. Z. aus, wie viele 
und welche Neuheiten in den fünf größten Muſikſtädten Amerikas 
während des Winters 1902—1903 aufgeführt worden find. 


Das Zahlenergebnis war folgendes: 

3 New Nork, Philharmoniſches Orcheſter; 

9 Philadelphia Orcheſter (Fritz Scheel); 
11 Cincinnati Orcheſter (van der Stucke n); 
17 Boſton Symphonie-Orcheſter (Gericke); 

33 Chicago Orcheſter (Theodor Thomas). 


Hinzuzufügen bleibt, daß faſt keine der in den vier anderen 
Städten zum erſten Male gebrachten Kompoſitionen den Chica— 
goern fremd war, daß ferner von Neuheiten kleineren Kalibers 
hier kein Aufhebens gemacht wird wie etwa in New Pork. 
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Dank Theodor Thomas und ſeinem Orcheſter, wurden 
gewiſſe Werke von Liszt, Charpentier, d'Indy. 
Schillings und Hauſegger in Chicago früher vorge⸗ 
führt als in Bremen, Deſſau, Dortmund, Dresden, Frankfurt 
a. M., Hannover, Sondershauſen und Stuttgart, wo ſie erſt im 
Januar und Februar 1903 ihre erſte Aufführung erlebten. So 
hatten wir ferner einen Cäſar Franck 8 Jahre, einen 
Tſchaikowsky 7 Jahre, einen Fibich 2 Jahre früher als 
in Wien — einen Richard Strauß 8 Jahre, einen V rud- 
ner 2 Jahre früher als in Leipzig — einen Glazoun o w 
5 Jahre, einen Dukas 4 Jahre, einen Sibelius 1 
Jahr früher als in München — einen Weingartner 2 
Jahre, einen Humperdinck 1 Jahr früher als in Berlin. 


Irre ich nicht, fo war es im vorigen Jahre, daß Liszts „Taſſo“. 
Epilog zum überhaupt erſten Male in München oder in Sonders- 
hauſen aufgeführt worden ſein ſoll. Schon in grauer Vorzeit 
wurde dieſe Kompoſition unter Theodor Thomas und 
unter Leopold Damroſch in New Pork, und unter Georg 
Löſch in Chicago geſpielt. 


Das Unternehmen Bülows, Beethovens B dur⸗Fuge, Opus 
133, vom ganzen Streichorcheſter ausführen zu laſſen, iſt früher 
als ihm ſchon Theodor Thomas gelungen. 


Was uns in Chicago durch Thomas dargeboten wird, dürfte 
auch folgende Liſte zeigen: ein Auszug aus den Programmen des 
vergangenen Winters. 


Sinfonien: 


Beethoven. I, III, V, VII, VIII, IX — Berlioz: Sinfonie 
fantastique, Romeo und Julia — Brahms: II, IV, — 
Bruckner: I — Dohnanyi: D moll — Dvorak: II 
— Cäſar Franck: D moll — Haydn: Es dur (Breit— 
kopf und Härtel Nr. 3) — Mozart: Es dur (Köchel 543) 
— Schubert: VIII — Schumann: I, III, IV — 
Sibelius: II — Tſchaikowsky: V, VI. 
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Konzerte: 


Für Klavier: Beethoven, Es dur; Grieg, A moll; Liszt. 
Es dur; Saint-Saëns, Gmoll; Tſchaikowsky, 
B moll. 


Für Violine: Beethoven; Mozart, Nr. 6; Saint. 
Saen3, $ moll. 


Für Violoncello: Hayden, D dur, Opus 101; Svendſen, 
D dur. 


Für Flöte und Harfe: Mozart (Köchel 299). 


Sinfoniſche Dichtungen, Suiten, Ouvertüren u. a.: 

Brune au: La Belle au Bois dormant; Entr'acte-symphoni- 
que aus „Meſſidor“ — d' Indy: Sinfoniſche Einleitung 
zum 2. Akt "L'Etranger" — Georg Schumann: Varia- 
tionen und Doppelfuge über ein luſtiges Thema — Hugo 
Wolf: Pentheſilea — Glazoun ow: Moyen-áge — 
Variationen über ein ruſſiſches Thema von ſechs ruſſiſchen 
Komponiſten — Sibelius: Eine Saga — mit Ausnahme 
der Ouvertüren zum Rienzi und zum Holländer, ſowie des 
Siegfried⸗Idylls und des Philadelphia⸗Feſtmarſches, von 
Wagner alles, was man im Konzertſaal aufzuführen 
pflegt — Beethoven: Alla danza tedesca und Cavatine 
aus Opus 130, vom Streichorcheſter geſpielt — Bach: 
Ouverture Nr. 3, D dur; Violin⸗Sonate Nr. 2 (ſämtliche 
Violinen); Suite Nr. 2, H moll (Streichorcheſter und Flöten) 
— R. Strauß: Don Juan; Eulenſpiegel; Tod und Ver⸗ 
klärung; Zarathuſtra; Hymnus, Opus 33 — von Elgar 
eine Anzahl Werke — ferner noch mehr Beethoven, Ver: 
lioa, Brahms, Saint - Gaén8, Robert Schu- 
mann; u. ſ.w., u. ſ. w. 


(Sie brachten wohl neulich die Programme des diesjährigen 
Mai⸗Muſikfeſtes in Cincinnati. Aehnliche Programme führt 
Thomas ſeit 1873 in jener Stadt alle zwei Jahre durch. Zu 
dieſem Zwecke vermehrt er ſein 100 Mann ſtarkes Orcheſter noch 
um 20 Mann von auswärts. Die rieſige Muſikhalle ift ſtets bis 
auf den letzten Platz gefüllt.) 
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In Bach ſchen Werken bringt Thomas durch ganz eigen- 
tümliches Ineinandergreifen der Trompeten und Klarinetten, fo- 
wie beſonders ſtarke Beſetzung der Flöten und Oboen, Klang: 
farben hervor, die wohl mehr Bach's Abſicht entſprechen, als die 
durch andere Bearbeitungen herbeigeführten. 


Unmittelbar vor Beginn der Saiſon finden etwa zwölf drei⸗ 
ſtündige Proben ſtatt, und während der Saiſon wöchentlich vier. 
Durch häufige Einzelproben wird auf Schönheit des Tones auch 
im ſtärkſten forte, und auf Fülle des Tones auch im leiſeſten piano 
hingearbeitet. Peinlichſte Genauigkeit wird verlangt und erzielt. 
Effekthaſchereien bleiben gänzlich ausgeſchloſſen. Eine Partitur 
ruht in keinen ſichereren Händen, als in denen von Theodor 
Thomas. Vergewaltigungen, wie ſie berühmte Dirigenten 
Deutſchlands und Oeſterreichs während der letzten Jahre an 
Beethoven und Bruckner verübten, ſind hier unmöglich. Vielleicht 
wendet jemand ein, der Schlußſatz der IX. von Beethoven ſei hier 
einmal einen Ganzton tiefer genommen worden. Darüber hatte 
ich mich ſelbſt aufgehalten, ohne die Umſtände zu kennen: die 
Sinfonie mußte gemacht werden, und es ging z. Z. nicht anders. 
Das „Verbrechen“ iſt längſt geſühnt. Die meiſten Mitglieder des 
Orcheſters ſind Meiſter ihres Inſtrumentes, und die übrigen ragen 
weit über das Mittelmaß hinaus. Thomas ſteht jetzt im 69. 
Jahre; aber es ſcheint, als ob er mit zunehmendem Alter immer 
friſcher und elaſtiſcher würde. 


Das ſind einige Gründe, weshalb das Orcheſter auf jener 
Höhe ſteht, die Herrn Dr. Rich. Strauß zu folgender 
Aeußerung veranlaßte: „Das Chicago-Orcheſter ijt das eine der 
beiden großen Orcheſter der Welt. Ich habe nie ein Orcheſter ge- 
leitet, das auf meine Wünſche geſchwinder einging als dieſes. Ich 
hatte nur eine Probe mit dieſen Leuten, und ſie wäre kaum nötig 
geweſen.“ Emil Sau er ſagt in feinem Buche „Meine Welt“: 
„Theodor Thomas, unter deſſen Leitung ich debütierte (Saiſon 
1898—99), ein Vollblutmuſiker à la Richter, kann unſern mo- 
dernſten Taktſtockfuchtlern als Model dienen. Seine Direktions- 
weiſe iſt ein überzeugendes Beiſpiel dafür, daß man auch ohne 
Konvulſionen, Gliederverrenkungen und ſonſtige Narreteien alle 
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Abſtufungen und Effekte aus dem Orcheſter herausziehen kann. 
Er hat ſeine auserleſene Schar ganz wunderbar beim Wickel und 
erzeugt ohne ſichtbaren Aufwand die herrlichſten Wirkungen. Wir 
dürfen hier nicht bloß hören, ſondern auch getroſt zuſchauen. Kern- 
geſund und ſchlicht, wie ſein Gehaben am Pult, iſt auch das 
Weſen des genialen Mannes, deſſen Verdienſte für das Muſikleben 
Amerikas nicht hoch genug anzuſchlagen ſind.“ 


Dieſem allen reiht ſich nun noch etwas ganz Beſonderes an. 
Seit der Zeit unſerer Klaſſiker iſt das Chicago-Orcheſter (Th. 
Thomas) das einzige, welches die Verzierungen in den Werken 
Bachs, Mozarts, Beethovens u. a. ſo zur Darſtellung bringt, wie 
es Leopold Mozart, Quantz, Ph. Em. Bach und andere Wiſſende 
verlangen. Zwar war das nicht immer der Fall, aber es iſt ſeit 
einigen Jahren ſo. (Die genaue Ausführung der Verzierungen 
wird in die Stimmen eingetragen.) Welche Sonderſtudien und 
Sonderproben dadurch erfordert werden, mögen diejenigen er- 
meſſen, die dieſen geheimnisvollen Stoff bemeiſtern und wiſſen, 
was davon auf den muſikaliſchen Hochſchulen den zukünftigen 
Muſikern gelehrt wird. Sollte es indeſſen doch mehr Orcheſter 
geben, denen ſolches nachgeſagt werden kann, fo würde ſich nie- 
mand heftiger freuen als der Schreiber dieſer unangenehmen Be— 
merkungen. 


Es gibt anſpruchsvolle Leute, denen unſere Atmoſphäre nicht 
muſikaliſch genug iſt. Was will man denn eigentlich? Jedes 
Thomas⸗Programm kommt zweimal zu Gehör (Freitag Nachmit— 
tag und Sonnabend Abend) und wird demnach von ungefähr 
achttauſend Perſonen genoſſen. In einer unſerer Kirchen (Or, 
ganiſt und Chorleiter W. Middelſchulte) gehören Vr u d- 
ners „Tedeum“ und Fmoll-Meſſe, Mozarts „Neue“ Meſſe, 
Cherubinis Dmoll⸗Meſſe und C moll-Requiem, Beet. 
hovens Cdur-Meffe, Liszts Graner Meſſe, Schuberts 
Meſſen in As dur und Es dur, Dvoraks D dur-Meſſe unb 
Bachſche Kantaten zum eiſernen Beſtand. Beſitzt das Deutſche 
Reich viele ſolcher Kirchen? Ferner — wo Kompoſitionen er— 
wachſen können wie z. B. Middelſchultes Paſſacaglia, 
Canons und Fuge, oder ſein Konzert für Orgel- und Orcheſter— 
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Werke, die ihresgleichen nicht finden — da kann es um die mufifa: 
liſche Atmoſphäre nicht ſo troſtlos beſtellt ſein. 


Verfaſſer dieſes Aufſatzes hat früher Thomas zum Vorwurf 
gemacht, daß er Bruckner zu febr vernachläſſige. Nach eingehen— 
deren Unterſuchungen fand ſich jedoch, daß alle anderen amerika— 
niſchen Dirigenten zuſammengenommen nicht halb ſo viel Bruck— 
ner⸗Aufführungen veranſtalteten als Thomas. Unter ihm wurden 
zum Vortrag gebracht die II., III., IV., VII. und IX. Sinfonie, 
und zwar mehrfach und nicht nur in Chicago allein — jede, mit 
Ausnahme der II., auch zum erſtenmal in dieſem Lande; des— 
gleichen das Tedeum. Daß Bruckner hier nicht häufiger aufge— 
führt wird, dafür ſind maßgebende Gründe vorhanden. Einer 
derſelben iſt folgender: in Europa kann jedes Orcheſter jederzeit 
durch Herbeiziehung von Militärmuſikern mehr als vier Hörner 
beſetzen. Da es hier faſt keine Militärorcheſter gibt, wird eine 
derartige Beſetzung nur in Ausnahmefällen möglich — und ein 
Bruckner iſt ja allerdings ein Ausnahmefall. 


Die Konzerte wurden bisher im „Auditorium“ abgehalten, 
das gegen fünftauſend Perſonen faßt. Das Defizit betrug in den 
letzten 13 Jahren 412,000 Dollars. Es wurde vom Aufſichtsrat, 
der aus 14 Herren beſteht, regelmäßig getilgt. Dieſen Männern 
verging ſchließlich die Luſt, ſolche Summen noch ferner zu decken. 
— man darf es ihnen kaum verargen. Sollte die Orcheſter-Or— 
ganiſation Chicago erhalten bleiben, ſo mußte ſie auf eine andere 
geſchäftliche Grundlage geſtellt werden. Und Th. Thomas hat es 
durch jahrelanges Bemühen dahin gebracht, daß in Chicago drei— 
viertel Millionen Dollars zuſammenkamen, beigeſteuert von arm 
und reich, um dem Orcheſter ein eigenes Gebäude zu errichten, das 
jetzt im Bau begriffen iſt und dem Chicago-Orcheſter als ſchulden— 
freies Eigentum noch in dieſem Jahre übergeben werden wird. 


Schwerlich gab und gibt es einen Dirigenten, auf den das 
Wort „Es wächſt der Menſch mit ſeinen höheren Zwecken“ 
beſſere Anwendung fände als Theodor Thomas, und größere Ver— 
dienſte hat ſich noch keiner erworben. 


-1 


Mozart⸗Kritik. 
8. Dezember, 1891. 


„Es wird eine Zeit kommen, da die Nation 
ſelbſt ſich jeder unwiſſenden, unanſtändigen, re⸗ 
gelloſen Kritik als eines ihr zugefügten Schim⸗ 
pfes ſchämet.“ Herder. 


Im Januar 1783 ſchrieb eine Wiener Zeitung: „Schade, 
daß Mozart ſich in ſeinem künſtlichen und wirklich ſchönen Satze, 
um ein neuer Schöpfer zu werden, zu hoch verſteigt, wobei freilich 
Empfindung und Herz wenig gewinnen. Seine neuen Quar- 
tette, die er Haydn dedicirt hat, find doch wohl zu ſtark gewürzt. 
und welcher Gaumen kann das lange aushalten?“ 


Der Komponiſt Sarti behauptete, daß Mozart in ſeinen 
Quartetten durch die auffallendſten Verſtöße gegen Regel und 
Gehör ganz unerträgliche Muſik geſchrieben habe. 


Fürſt Krazalkowitz in Wien, ein großer Muſikliebhaber. 
- geriet über Mozart's Quartette fo in Wut, daß er bei einer 
Probe die Stimmen als „unſinnige, ungereimte Muſik“ in Fetzen 
riß: Gyrowetz ſei der Mann, der mit Geſchmack und Geſchick für 
Inſtrumente ſchreibe. Auch die Sachen eines anderen, jetzt eben- 
falls unbekannten Komponiſten, Leopold Kotzeluch, wurden dem 
Meiſter Mozart von damaligen Kritikern als nachzuahmende 
Muſter vorgehalten. Aus Italien ſchickte man Mozart's 
Quartette, als von Stichfehlern wimmelnd, wieder an den Berle- 
ger zurück. Die Leutchen hielten für Fehler, was ſie mit ihrem 
Sperlingsgehirn nicht ſofort begreifen konnten. 

Nägli (1773—1835), Verleger, Komponiſt und Beethoven- 
Verhunzer, ſchrieb über Mozart's Quartette: ſie drückten Affekte 
aus, was nur der Geſangmuſik gebühre, ſie ſängen zugleich und 
ſpielten nicht bloß, und das wäre falſch und verwerflich. Mozart 
ſei „ein unreiner Inſtrumentalkomponiſt, der die Cantabilität mit 
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dem freien, inſtrumentaliſchen Ideenſpiel auf tauſendfache bunte 
Art vermenge und vermiſche, der vermöge ſeiner Erfindungsgabe 
und ſeines Ideenreichtums eine ungeheure Fermentation in das 
ganze Kunſtgebiet hineingebracht und dadurch vielleicht mehr miß— 
bildend als bildend, aber mächtig aufregend gewirkt“ habe. Eine 
Symphonie Mozart's erbittterte dieſen finſtern Mann fo ſchr, 
daß er in einer grimmigen Kritik Mozarten Stilloſigkeit, Flachheit 
und Verworrenheit vorwarf und nachzuweiſen ſuchte. 


Johann Baptiſt Schaul, württembergiſcher Hofmuſikus, 
jagt in feinen Briefen über den Geſchmack in der Muſik, Karls— 
ruhe 1809: „Welch' ein Unterſchied iſt zwiſchen einem Mozart 
und einem Boccherini! Jener führt uns zwiſchen ſchroffen Felſen 
in einen ſtachlichen, nur ſpärlich mit Blumen beſtreuten Wald; 
dieſer hingegen in lachende Gegenden mit blumigen Auen, klaren 
rieſelnden Bächen, dichten Hainen bedeckt, worin ſich der Geiſt mit 
Vergnügen der ſüßen Schwermut überläßt, die ihm auch ferne 
von jenen anmutigen Gegenden noch ſüße Erquickung gewährt. 
Ja, ich bewundere die Kunſt jenes muſikaliſchen Dädalus 
(Mozart), der ſo große, undurchdringliche Labyrinthe zu bauen 
gewußt hat; aber ich kann die Ariadne nicht finden, die mir den 
Faden reicht, um den Eingang, noch weniger den Ausgang zu 
entdecken.“ Und in einer anderen, zu Frankfurt erſchienenen 
Schrift äußerte derſelbe Schöngeiſt: „Mozart's Werke enthalten 
Gutes, Mittelmäßiges, Schlechtes und ganz Schlechtes, weshalb 
ſie keines ſolchen Aufhebens wert ſind, als ſeine Verehrer davon 
machen. Mozart's Fruchtbarkeit iſt einer Ueberſchwemmung 
ähnlich, welche Alles verheert und Erde, Pflanzen, Steine, Holz 
und Waſſer untereinanderwirft. Mozart verſündigt ſich oft gegen 
den geſunden Menſchenverſtand. In ſeinen Arien iſt er niemals 
glücklich geweſen.“ 


Die Arie aus der „Zauberflöte“: „Dies Bildnis iſt 
bezaubernd ſchön“, nennt Schaul einen Gaſſenhauer. — Eben 
genannte Oper war den Italienern eine „ſcharfe Muſik, 
ohne alle Melodie“ — fie fiel in Florenz, 1816, und in Mai— 
land, 1818, gründlich durch, trotzdem ein wohlwollender Kapell— 
meiſter beim Einſtudiren die „ärgſten, harmoniſchen Härten“ 
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beſeitigt hatte. Selbſt der Prieſtermarſch war dieſem treff- 
lichen Menſchen zu wüſt geweſen, ſo daß er ihn erſt mildernd 
zurechtſtutzte. Aehnliche „Verbeſſerungen“ wurden auch mit 
Mozart's „Titus“, 1817 in Mailand vorgenommen. 


„Figaro's Hochzeit“ wurde in Wien nach einigen 
Aufführungen beiſeite gelegt; um erſt zehn Jahre ſpäter wieder 
in den Spielplan aufgenommen zu werden. Man zog ihr die 
Oper Cosa rara von Martin vor. 


„Don Juan“ fand in Wien keine günſtige Aufnahme 
und mußte Salieri's „Axur“ das Feld räumen. In Mailand 
wurde „Don Juan“ 1814 bei der erſten Vorſtellung ausge⸗ 
pfiffen; in Florenz nach 36 Proben von den beſten Muſikern 
und Sängern aus ganz Italien als unausführbar bezeichnet und 
ſpäter, 18 18, nach wenigen Aufführungen als ungenießbar ganz 
vom Spielplan entfernt. Nach der erſten Berliner Auffüh⸗ 
rung im Dezember 1790 ſchrieb die „Chronik von Berlin“: 
„Iſt je eine Oper mit Begierde erwartet worden, hat man je 
eine Mozart'ſche Kompoſition ſchon vor der Aufführung mit Po- 
ſaunenton bis zu den Wolken erhoben, ſo war es eben dieſer Don 
Juan. Man ging ſogar ſo weit und ſagte, ſeit Adam in den Apfel 
gebiſſen bis zum Reichenbacher Kongreß ſei nichts Größeres, nichts 
Vortrefflicheres, nichts ſo unmittelbar von Euterpe inſpirirt 
worden, als eben dieſer Don Juan. Nicht Kunſt in Ueberladung 
ber Inſtrumente, ſondern das Herz, Empfindungen und &eiben- 
ſchaften muß der Tonkünſtler ſprechen laſſen, dann ſchreibt er 
groß, dann kommt fein Name auf die Nachwelt, und cin immer- 
grünender Lorbeer blüht ihm im Tempel der Unſterblichkeit. 
Gretry, Monſigny und Philidor werden davon Beweiſe ſein. Mo— 
zart wollte bei feinem Don Juan etwas Außerordentliches, un- 
nachahmlich Großes ſchreiben; ſoviel ijt gewiß, das Außerordent— 
liche iſt da, aber nicht das unnachahmlich Große. Grille, Laune, 
Stolz, aber nicht das Herz war Don Juan's Schöpfer. Bei alledem 
hat dieſe Oper der Direktion gute Einnahmen geſchafft, und die 
Gallerie, die Logen und das Parket werden in der Folge nicht leer 
ſein; denn ein geharniſchter Geiſt und feuerſpeiende Furien ſind 
ein ſtarker Magnet. Ach, Verſtand der Abderiten!“ Das Ber— 
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liner „Journal der Moden“ berichtete 1791: „Die Rompo- 
ſition dieſes Singſpiels („Don Juan“) iſt ſchön, hie und da aber 
ſehr künſtlich und mit Inſtrumenten überladen“. Ein anderer 
Kritiker fand, daß „in dieſem Singſpiel das Auge geſättigt, das 
Ohr bezaubert, die Vernunft gekränkt, die Sittſamkeit beleidigt 
werde, und das Laſter Tugend und Gefühl mit Füßen trete“. In 
der „Muſikaliſchen Monatsſchrift“ ſchrieb Jemand: „Niemand 
wird in Mozart den Mann von Talenten und den erfahrenen und 
angenehmen Komponiſten verkennen. Noch habe ich aber von 
keinem gründlichen Kenner der Kunſt ihn für einen korrekten, viel. 
weniger vollendeten Künſtler halten ſehen; noch weniger wird ihn 
der geſchmackvolle Kritiker für einen in Beziehung auf Poeſie 
richtigen und feinen Komponiſten halten.“ 


Fünf Jahre nach Mozart's Tode brachten die 
„Denkwürdigkeiten der Mark Brandenburg“ Folgendes: „Es geht 
Mozart ab, was bei Geſangskomponiſten die große Hauptſache 
iſt; reiner Geſchmack, vollendete Kultur des Geiſtes und ächtes 
kritiſches Gefühl, was aus beiden zu entſpringen pflegt.“ Und 
noch 1823 putzte eine italieniſche Schriftſtellerin in einem 
Buche über Roſini Mozart's Don Juan in erbarmungswürdiger 
Weiſe herunter. Sie fragt u. A. mit feierlichem Ernſt, wo denn 
in dieſer Oper die ſangbaren Melodien ſeien, und ſie beantwortet 
die Frage ſelbſt, indem ſie auf eine einzige hinweiſt: „Reich mir die 
Hand mein Leben;“ aber dieſe Melodie ſei höchſt trivial. 


„Dem Genie bückt ſich die Kritik. Eben 
den liberalſten, den genieähnlichſten Kritiker 
zeiget es an, wenn er das Neue, das Schöne und 
Gute auszeichnend in's Licht ſtellt und wenn 
er kann, vervollkommnet. Die Tadelſucht dage⸗ 
gen, die bloß an Fehlern hängt und Federn ab— 
lieſet, ſie verrät eine kleinliche Seele.“ 

Herder. 


Einige Ansſprüche Richard Wagner's über Mozart. 
„Mozart konnte ſeiner kerngeſunden Natur nach gar nicht an— 
ders als richtig ſprechen. Er ſprach mit derſelben Deutlichkeit 


den rhetoriſchen Zopf, wie den wirklich dramatiſchen Accent aus: 
bei ihm blieb Grau grau, Rot rot; nur daß dieſes Grau wie 
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dieſes Rot in den erfriſchenden Tau ſeiner Muſik getaucht, in 
alle Nüancen der urſprünglichen Farbe ſich auflöſte und ſo als 
mannigfaltigſtes Grau, wie als mannigfaltigſtes Rot ſich dar- 
bot. Unwillkürlich adelte feine Muſik alle nach theatraliſcher Ron- 
venienz ihm hingeworfenen Charaktere dadurch, daß ſie gleichſam 
den rohen Stein ſchliff, ihn nach allen Seiten dem Lichte zu- 
wandte und in der Richtung endlich feſthielt, in welcher das Licht 
die glänzendſten Farbenſtrahlen aus ihm zog. Auf dieſe Weiſe 
vermochte er die Charaktere des „Don Juan“ z. B. zu einer ſol⸗ 
chen Fülle des Ausdruckes zu erheben, daß es E. T. A. Hoffmann 
beikommen durfte, die tiefſten, geheimnisvollſten Beziehungen 
zwiſchen ihnen zu erkennen, von denen weder Dichter noch Kom— 
poniſt ein wirkliches Bewußtſein hatten! — — 


„Und hier zeige ich Euch nochmals den herrlichen Muſiker, in 
welchem die Muſik ganz das war, was ſie im Menſchen zu ſein 
vermag, wenn ſie eben ganz nach der Fülle ihrer Weſenheit Muſik 
und nichts Anderes als Muſik iſt. Blickt auf Mozart! War er 
etwa ein geringerer Muſiker, weil er nur ganz und gar Muſiker 
war, weil er nichts Anderes ſein konnte und wollte, als Muſiker? 
Seht ſeinen „Don Juan!“ Wo hat je die Muſik ſo unendlich reiche 
Individualität gewonnen, ſo ſicher und beſtimmt in reichſter, 
überſchwänglichſter Fülle zu charakteriſiren vermocht, als hier?“ — 


„Der Deutſche kann die Erſcheinung dieſes Werkes (Mozart's 
„Zauberflöte“) gar nicht erſchöpfend genug würdigen. Bis dahin 
hatte die deutſche Oper ſo gut wie gar nicht exiſtirt; mit dieſem 
Werke war fie erſchaffen. Der Dichter des Süjets, ein ſpekuliren— 


der Wiener Theaterdirektor, beabſichtigte gerade nichts weiter, als . 


ein recht großes Singſpiel zu Tage zu bringen. Dadurch ward 
dem Werke von vorn herein die populärſte Außenſeite zugeſichert; 
ein phantaſtiſches Märchen lag zum Grunde, wunderliche, mär— 
chenhafte Erſcheinungen und eine tüchtige komiſche Beimiſchung 
mußten zur Ausſtatttung dienen. Was aber baute Mozart auf 
dieſer wunderlich abenteuerlichen Baſis auf! Welcher göttliche 
Zauber weht vom populärſten Liede bis zum erhabenſten Hymnus 
in dieſem Werke! Welche Vielſeitigkeit, welche Mannigfaltigkeit! 
Die Cuinteffeng aller edelſten Blüten der Kunſt ſcheint hier zu 
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einer einzigen Blume vereint und verſchmolzen zu ſein. Welche 
ungezwungene und zugleich edle Popularität in jeder Melodie, 
von der einfachſten zur gewaltigſten! — In der That, das Genie 
tat hier faſt einen zu großen Rieſenſchritt, denn indem es die 
deutſche Oper erſchuf, ſtellte es zugleich das vollendetſte Meiſter⸗ 
ſtück derſelben hin, das unmöglich übertroffen, ja, deſſen Genre 
nicht einmal erweitert und fortgeſetzt werden konnte.“ 


Aegir in Oklahoma. 
(Aus The Guthrie Musical Lantern.) 


„Hier iſt ein Lied! wenn ihr's zuweilen ſingt, 
So werdet ihr beſond' re Wirkung nei 


Auf dem Wege zur Konzerthalle ſchlichen uns ein paar arger- 
liche Gedanken durch den Kopf. Alſo ſchon wieder eine neue 
Melodie! Giebt's noch nicht genug? Wann werden die Deutſchen 
endlich aufhören, Lieder zu komponiren! Neue Lieder dichten, 
mag noch hingehen. Sie können es ja doch nicht laſſen; denn 


„Ob ſich gleich auf Deutſch nichts reimet, 
Reimt der Deutſche dennoch fort“ — 


ſo äußert ſich unſer Liebling unter den überſeeiſchen Dichtern. 
Aber da wir jetzt eben dabei find, unſere Nationalmuſik auszu— 
bilden, wäre es doch ſehr wünſchenswerth, wenn die Ausländer, 
vorab die Deutſchen, uns vorläufig freie Hand ließen, damit nicht 
jeder muſikaliſche Gedanke, den wir möglicherweiſe ſelbſt faſſen 
könnten, uns ſozuſagen bereits vor der Naſe weggeſchnappt wor— 
ben ijt. — — 


Nun, wir haben das neue Werk, Kaiſer Wilhelm's Sang an 
Aegir, gehört, wenigſtens teilweiſe. War das ein Genuß! Da 
fängt der Klaviertrommler die Wacht am Rhein dreimal an, als 
hätte er die Fortſetzung vergeſſen; dann bricht die Papageno-Arie 
„Ein Mädchen oder Weibchen“ herein; „Nix und Neck beugen ſich“ 
auf einem Gemeinplatz; abermaliger dreifacher Einfall der Wacht 
am Rhein, wozu „die Heldenſchaar ſich neigt“. Jetzt wird ſchon 
das Blatt herumgedreht. By Jingo! Das geht über den Spaß. 

„Hätt' Einer auch Enge sblut im Leibe, 

Er würde da zum Heringsweibe“ — 
(zürnt Mephiſtopheles im Fauſtentwurf von 1775). Wenn wir 
auch nicht gerade an Ueberfeinerung leiden; Schindluder laſſen 
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wir doch nicht mit uns treiben. Das Publikum wurde nicht un- 
geduldig; es verbat ſich einfach dieſe Muſik. Durch die kurzen, aber 
deutlichen Zurufe erſchreckt, kroch der Spielmann, wohlbekannt mit 
unſeren Gebräuchen, behend hinter den Wimmerkaſten. Doch der 
fahrende Sänger, ein kühner Jüngling, trat vor und erſuchte, eine 
Anſprache halten zu dürfen. In Chicago ſei die Kompoſition 
unter toſendem Beifall vor ſich gegangen, trotzdem es der Anarchiſt 
Oskar Neebe war, der ſie ſang. (Zurufe: „Nicht trotzdem, ſon— 
dern weil!“ und „Was geht uns dieſer Sündenpfuhl an?“) Er 
irre ſich mit der Vermutung, die Melodie allein behage uns nicht; 
der Text ſei ganz nett. Unſer Unwille ließe ſich leicht dadurch 
beſänftigen, daß er uns eine Anzahl anderer paſſender Melodien 
vorſänge, aus denen wir diejenige auswählen möchten, welche uns 
am beſten zuſagte. Der verſtändige Vorſchlag fand allgemeine 
Zuſtimmung, und der Sänger legte los. Wir ließen zwei „Mül— 
lerlieder“ und ſieben aus der „Winterreiſe“ über uns ergehen, 
auch ein paar deutſche Volkslieder: „Ich hatt' einen Kameraden“ 
und „In einem kühlen Grunde“. Alles recht hübſche Sachen, doch 
für dieſe Gegend ungeeignet. Dann kam eine Melodie von 
heroiſchem, wir möchten jagen von weſtlichem Charakter. Schon 
die Worte ſind rauſchende Muſik. Es muß ein uralter Sang ſein, 
vielleicht noch aus jener Zeit, 


„Als die alten Deutſchen 

Zu beiden Ufern des Rhein's 
Lagen auf Bärenhäuten 

Und tranken immer noch eins“ — 


aus jener Zeit, als die Wikinge auszogen, Amerika zu entdecken. 
Unſere Vermutung gründet ſich auf die Alliteration: Rinaldo, 
Rinaldini, Räuber, Roſa. Mit den Worten „In des Waldes 
finſtern Gründen“ beginnt dieſe Romanze. Der kaiſerliche Text 
wurde der Melodie untergelegt. So klang der Sang an Aegir 
jhon erheblich beffer. Alle beteiligten ſich; denn diefe Muſik iſt 
ſo eingerichtet, daß die zweite, dritte und vierte Textzeile vom 
Chor wiederholt werden kann, was eine prächtige Wirkung er— 
giebt. Der unermüdliche Sänger und ſein wieder furchtloſer Be— 
gleiter, beide gingen mit verklärtem Geſicht ins Geſchirr. Noch 
zwei Melodien wurden auf den Sang an Aegir gepfropft: „Im 
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Wald und auf der Heide“ und „Du, du liegſt mir im Herzen.“ 
Eigentlich nicht unſer Geſchmack: es liegt viel deutſche Sentimenta- 
lität darin. Aber dieſe wird im erſten Liede aufgewogen durch 
das heitere „trala lalala, bei uns geht's immer jo" — und im 
zweiten durch die Beſtimmtheit der vier „ja“ und der wie ange- 
goſſen darauf ſitzenden Wiederholung der vierten Zeile. Dieſe ge— 
wiſſermaßen freien Zuſätze ſangen alle Anweſenden mit wahrer 
Begeiſterung. Der Unterſchied im Charakter der beiden Melodien 
forl demjenigen entſprechen, der im Deutſchen zwiſchen „gemüt- 
lich“ und „gemütvoll“ herrſcht. 

Mittlerweile hatte ſich die Stimmung ſoweit gehoben, daß der 
Beſchluß durchging, während des ganzen Abends nur den Sang 
an Aegir zu pflegen. Die Konzertreden nahmen überhand. Ein 
ehemaliger Student, Witzbold zweiter und Kümmelſpalter erſter 
Güte, der unſere Behandlungsweiſe der kaiſerlichen Leiſtung als 
Ulk aufzufaſſen ſchien, obwohl wir es ſehr ernſt meinten, ſchlug 
und trug mit dröhnender Stimme eine mächtige Melodie vor, von 
der er behauptete, ſie paſſe ebenfalls. Zum Beſten der Wenigen, 
welche klaſſiſcher Bildung ermangelten, folgte noch die kurze Er— 
klärung, Jamben und Trochäen ſeien eigentlich dasſelbe, der ganze 
Unterſchied läge lediglich in der Betonung. Als Beiſpiel diente 


das Wort depot. Und ſo müſſe ſich für das Aegirgedicht auch die 
Melodie zu 


Mihi est propositum 
in taberna mori, 


der tiefſinnigſten Dichtung des zwölften Jahrhunderts, vortreff— 
lich verwenden laſſen. Ob man im Deutſchen wirklich einen 
jambiſchen Text auf eine trochäiſche Melodie ſingen darf, vermö. 
gen wir leider aus eigener Wiſſenſchaft nicht zu beſtätigen. Aber 
es klang höchſt famos. Sagt doch ſchon Horaz: „Unſinn labt ja zu— 
weilen auch.“ — Der Sang an Aegir, anfänglich ein Fehlſchlag, 
entwickelte ſich im Verlaufe des Abends zu einem Ereignis. 


Ein deutſcher Freund, dem wir mancherlei Belehrung verdan— 
ken, war mit der Kritik ſehr unzufrieden. Mit unſerer Annahme 
der Anklänge an die Wacht am Rhein hätten wir uns gelinde 
blamirt. Die erſten fünf Noten der Wacht am Rhein 
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ſeien als Liedanfang bereits hundert Jahre alt; das beweiſe „Des 
Jahre letzte Stunde.“ Und weshalb dürfe man nicht annehmen, 
daß Kaifer Wilhelm der ſowohl dem Neuitalienertum, als auch 
der Wagnerei ſich geneigt zeige, einen Anklang an das Kraftlied 
Wagner's („Der Worte viele ſind gemacht“) gemeint habe? Daß 
dieſes unter dem Einfluß der Wacht am Rhein, dem ſich Wagner 
1871 in Leipzig nicht entziehen konnte, entſtanden fei, ließe fid) 
leider nicht beſtreiten. Uebrigens wäre dieſe ganze Geſchichte ein 
Zank um des Kaiſers Bart; denn es gäbe noch ein Kinderlied 
(„Was frag' ich viel nach Geld und Gut“) mit gleichem Anfang. 
Den Komponiſten kenne er nicht. Er habe es LH in einer 
preußiſchen Volksſchule gelernt; die Melodie müſſe älter ſein als 
die Wacht am Rhein. Und daß die erſte Zeile der Aegir-Hymne 
mit der erſten Zeile der Papageno-Arie übereinſtimme, brauche 
man auch nicht an die große Glocke zu hängen. Derartiges komme 
öfters vor. Wenn ſolche Uebereinſtimmungen und Aehnlichkeiten 
maßgebend ſein ſollten, um ein Werk zu verurteilen, dann bliebe 
nicht nur vom Sang an Aegir, ſondern auch von vielen anderen 
neuen Melodien wenig oder nichts Neues übrig. Schließlich 
wurde unſer ſonſt ſo gemütlicher Freund faſt beleidigend; denn 
et ſprach uns überhaupt die Fähigkeit ab, deutſche Muſik zu ver- 
ſtehen, und berief fid) dabei auf unſeren ausgezeichneten Lands— 
mann G. W. Chadwick. Damit iſt er im Irrtum. Chadwick 
ſagt: „Wie andere Nationen, ſo können auch die Deutſchen nur 
ihre einheimiſche Muſik beurteilen. Ob die Möglichkeit vor— 
handen iſt, daß uns Amerikanern das Verſtändnis ausländiſcher 
Muſik abgeht, mag dahingeſtellt bleiben.“ Die erſte Behauptung 
iſt gewiß unanfechtbar; aber wir glauben, die Schlußbemerkung 
iſt nur aus Höflichkeit, aus übel angebrachter Beſcheidenheit bei— 
gefügt. Aus welchem Grunde ſollten wir fremdländiſche Muſik 
nicht verſtehen können? Sind wir nicht allen Nationen in Allem 
weit voraus? Und haben wir nicht ſchon feit einem Jahre fogar 
unſere eigene amerikaniſche Schule, errichtet über der Muſik unſe— 
rer eigenen Plantagenneger und der Originalmelodien der ur— 
amerikaniſchen Rothhäute? 


Die Form, in welche Kaifer Wilhelm fein ſeekönigliches Gebet 
goß, iſt eine ſehr vornehme, ſehr edle. Wie konnte er auch an: 
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ders. Es ſind dreifüßige, jambiſche Vierzeiler. Von jeher ver⸗ 
dichteten die Edelſten der deutſchen Nation ihre erhabenſten Ge⸗ 
danken und ihre zarteſten Gefühle auf dieſe blaublütige Weiſe. 
Z. B. die Grafen von Strachwitz und von Platen, die Freiherrn 
von Eichendorff und von Sallet, die Herren von Chamiſſo und 
von Gaudy, allen voran Dichterfürſten Schiller („Willkommen, 
ſchöner Jüngling — du Wonne der Natur“) und Göthe („Schnei⸗ 
dercourage“ und die Königslieder, altdeutſcher Form ſich 
nähernd: „Es war ein König in Thule“ und „Es war einmal ein 
König — der hatt einen großen Floh“). Das herrliche Gedicht 
„Schneidercourage“, in dem ſich alles vereinigt, was wir gern 
haben: ſtarke Ausdrücke, fideles Weſen und ein Schießeiſen — 
ſangen wir bisher nach Mozart's „Ein Mädchen oder Weibchen“. 
Durch die mit der Aegir-Aufführung verbundenen Zufälligkeiten 
iſt unſer rhythmiſches Gefühl bedeutend geſchärft, unſer muſika— 
liſches Wiſſen beträchtlich erweitert worden, ſodaß wir in den 
Stand geſetzt ſind, jene Göthe'ſche Dichtung nach verſchiedenen 
Melodien zu fingen, und außerdem noch unſeren deutſchen Mit- 
bürgern einen guten Rath zu ertheilen. Wer nämlich an dem 
heidniſchen Aegirtext Anſtoß nimmt, ſich aber an der Aegirmelodie 
erbauen will, braucht ſie deshalb nicht gerade zu pfeifen. Jedes 
der beiden Göthe'ſchen Königslieder deckt ſich der Breite und 
Länge nach vollkommen mit dem Sang an Aegir, ſo daß Diejeni— 
gen, die ſich in ihren religiöſen Anſchauungen durch die unchriſt— 
lichen Worte gekränkt fühlen und doch ihre fünfundſiebzig Cents 
für dieſe Kompoſition nicht unnütz zum Fenſter hinaus geworfen 
haben möchten, ſich den alten Wein in einen neuen Schlauch füllen 
können. Dieſe Winke werden hoffentlich auch Jedem genügen, der 
bemerkt hat, daß viele Volksmelodien doch ſchon recht abgeleiert 
ſind. 


Hier in Oklahoma findet man es ſonderbar, daß der oberſte 
proteſtantiſche Biſchof Preußens, d. i. der preußiſche König, Kaifer 
Wilhelm II., zu Ehren des Chriſtengottes einen Heidengott an— 
ſingt, wenn auch einen längſt ausgemuſterten. (Zu Ehren des 
Chriſtengottes bedeutet, um die leerſtehenden Kirchen Berlin's noch 
um eine neue, die Kaiſer Wilhelm Gedächtniskirche, zu vermeh⸗ 
ren.) Es iſt wahrlich etwas anderes, wenn das „Urgroßweib“ des 
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Alemannenherzogs Krok den Pſalm anſtimmt: „Gelobt ſei Thor 
und Wotan! Jetzt geht die Schoͤckſchwerenoth an!“ Die Hohen- 
zollern wollen doch, daß dem Volke die Religion erhalten bleibe, 
und zwar die Religion, die fie meinen. In proteſtantiſchen 
Kreiſen hält man doch ſonſt für jeſuitiſche Moral, daß der Zweck 
das Mittel heilige. Man ſtelle ſich einmal vor, Kaiſer Franz 
Joſef, oder noch beſſer Papſt Leo XIII., verübte ſolch heidniſchen 
Greuel zum Beſten einer Erzherzog Rudolf oder Papſt Pius Ge— 
dächtniskirche! 

Mit irgend einem anderen Texte hätte Kaifer Wilhelm wahr 
ſcheinlich einen größeren geſchäftlichen Erfolg erzielt. Aber ſo 
gehaltlos die Kompoſition auch iſt, als Privatperſon würde er kei— 
nen Verleger gefunden haben, ausgenommen er trüge die Koſten 
ſelbſt; und ſtatt 36,000 Mark Reingewinn innerhalb dreier 
Wochen, hätte er noch keine 36 Pfennige innerhalb dreier Jahre 
eingeheimſt. 

Wollen die Deutſchen für die Melodie dieſes Sanges an Aegir 
ſchwärmen — wir haben nichts dagegen. Doch verbitten wir uns 
von jetzt an jede anzügliche, ja jede abſprechende Aeußerung über 
irgend eine auf unſerm Boden erwachſene Kompoſition. 


Aegir und bie Aegir⸗Strophe. 
(Aus der Allg. Muſikzeitung, Berlin.) 


Ueber ein ſehr zeitgemäßes Thema, „Aegir und die Aegir⸗ 
Strophe“ hat unſer verehrter Mitarbeiter Bernhard Ziehn 
in Chicago für die „Illinois⸗Staatszeitung“ vom 15. Dezbr. 1894 
den nachſtehenden, ſehr intereſſanten, eine Fülle hiſtoriſchen 
Materials verwertenden Artikel veröffentlicht: 


„Tegner bezeichnet in den Anmerkungen zu ſeiner Frithjofſage 
Aegir als Gott des Meeres. Auch in Kaiſer Wilhelms Sang iſt 
Aegir ein Gott. Die Edda indeſſen weiß von keinem Gott dieſes 
Namens. Sie erzählt nur vom Rieſen Oegir, der den Göttern 
das Bier zu liefern hatte, wenn ſie in ſeiner Felſenhalle das 
Erntefeſt zechend und zankend begingen. Oegir iſt Sinnbild des 
nordiſchen Meeres zur Sommerzeit. Sein Name bedeutet 
Schreckenerreger. Mit dieſer Bedeutung ijt das Wort noch vor- 
handen: wir verſtehen unter Oger (und „Ogre“) den Kraken, den 
Währwolf, das Schreckbild. 


Weder Rieſen, noch den Meergott Niörder (Nord) konnte 
Tegner für feine dichteriſchen Zwecke verwenden. Deshalb bet. 
wandelte er den grimmigen, griesgrämigen Meergreis Oegir in 
einen edelgeſtalteten und edelgeſinnten Schiffskapitän, der ſich auf 
offener See eine Erkältung zuziehen und bei dieſer Gelegenheit 
als Meergott auftreten muß. 


Auch die in Kaiſer Wilhelm's Sang an Aegir vorkommenden 
Nix und Neck ſind der Edda fremd. Selbſt die Frithjofſage kennt 
ſie nicht. Unter „Aegir's Töchtern“ hat man nach Tegner's eige— 
ner Erklärung die Wellen zu erkennen. 

Es entzieht ſich der Beurteilung, ob in dieſen Vermengungen 
eine dichteriſche Freiheit vorliegt oder eine Frucht unzulänglichen 
Unterrichts. Letztere Annahme ſollte unmöglich ſein. Wenn man 
aber bedenkt, daß die „berufenen“ Vertreter der Wiſſenſchaft ihre 
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Teilnahme anderen Götterlehren weit mehr zuwenden, als der 
germaniſchen, die uns doch zunächſt angeht und mehr Poeſie und 
Philoſophie enthält, als alle anderen zuſammen, ſo gewinnt die 
Annahme einen Schein der Berechtigung. 


Hören wir, was ein Profeſſor“) der Univerſität Leipzig f. Z. 
über Oegir zu ſagen wußte: „Der Rieſe Gymir, wie der Meergott 
Oegir auch heißt“. — „Anfangs erſcheinen Odin, Oegir (oder 
Hoenir) und Loki als eine brüderliche Trilogie, welche die drei 
Elemente Luft, Waſſer und Feuer vertreten“. Wehe dem Schüler. 
der in einer Prüfung ähnlichen Gallimathias in Beziehung auf 
griechiſche oder römiſche Götter zutage förderte! Mir iſt Jemand 
bekannt, der einſtmals auf die Frage: „Was tut der heilige 
Geiſt noch?“ erwiderte: „Er hat uns auch erlöſt“. Dieſe Antwort 
ſcheint mir nicht unſinniger zu fein, als jenes Gefaſel. 


Die Edda lehrt, daß Hoenir als Sinnbild des Fließenden die 
zweite Perſon der Götterdreiheit des älteſten Mythus war. Er 
verſchwindet gänzlich, während die beiden anderen göttlichen 
Perſonen Odin und Loki, Sinnbilder des Feſten und des Brennen- 
den, auch der ſpäteren Götterrunde angehören. Daß ein Rieſe 
kein Gott, und ein Gott kein Rieſe iſt, läßt ſich ohne Kenntnis der 
Edda vermuten — ein Blick in die Edda macht die Vermutung 
zur Gewißheit. Der gelehrte und geiſtvolle Werner Hahn iſt der 
Meinung, Gymir ſei gleichbedeutend mit Hymir. Dieſer Rieſe iſt 
der nördliche, winterliche Genoſſe Oegir's. 


II. 


Kaiſer Wilhelm verfaßte ſeinen Sang an Aegir in derſelben 
Strophe wie Tegner die Geſänge „Frithjof bei Agantyr“ und 
„Frithjof kommt zu König Ring.“ Die Strophe enthält vier Lang— 
zeilen. Die erſten Halbverſe reimen weiblich, die zweiten männ— 
lich. Jeder Halbvers hat drei Hebungen und beginnt auftaktig. 
Man kennt die Strophe als Uhlandſtrophe. Vermutlich 
hat einmal ein Literaturprofeſſor dieſe Form bei Uhland „ent- 
deckt“ und ſich deshalb berechtigt gefühlt, namengebend aufzutre— 


*) Prof. Johannes Minkwitz. 
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ten. Wie ließe es fid) ſonſt erklären? Sft doch die „Uhland— 
ſtrophe“ wenigſtens 50 Jahre alt. 


Allerdings beſaß Uhland eine Vorliebe für dieſe Form; denn 
er ſchrieb über 200 ſolcher Strophen — „Graf Eberhard der 
Rauſchebart“ allein umfaßt 74. Aber ſchon Paul Gerhardt be— 
vorzugte ſie: er hinterließ uns nicht weniger als 97 derartiger 
Strophen. Die Maſſe thut es alſo ebenſowenig. Völlig offenbar 
wird die Sinnloſigkeit jener Bezeichnung, wenn man etwa ver— 
ſuchen wollte, veranlaßt durch das „Schwanenlied der Romantik“, 
Hamerlingſtrophe anſtatt Nibelungenſtrophe zu ſagen. 


Während der Befreiungskriege dichteten in jener Strophe 
Arndt („Friſch auf, ihr deutſchen Schaaren“) und Max von 
Schenkendorf („Erhebt euch von der Erde“ und „Wenn alle un— 
treu werden““). Es folgten nach: Eichendorff („O Thaler weit, 
o Höhen), Chamiſſo (5 deutſche Volksſagen und „Der Müller: 
geſell“). Platen (Klagelied Kaiſer Otto III. und die 34. Ghaſele), 
Scheffel (das Waltarilied und „Perkio“). Das Studentenlied 
„So pünktlich zur Sekunde“ gehört auch hierher. 


Im vorigen Jahrhundert finden wir die Strophe bei Bürger 
(An die Hoffnung — Der Liebeskranke — Molly's Werth); unter 
Mozart's Liedern („Des kleinen Friedrich's Geburtstag“ von 
Campe und „Komm, lieber Mai, und mache“ von Overbeck). 
Selbſt Amerika hat einen Beitrag geliefert: der Schweſter Iphi— 
genia Lied „Mein Freund hat mich bewogen“, in dem 1766 Au 
Ephrata, Pa., gedruckten „Paradiſiſchen Wunderſpiel“. 


Das 17. Jahrhundert iſt ſtärker vertreten: Paul Gerhardt 
mit acht geiſtlichen Liedern, darunter das Adventslied „Wie ſoll 
ich dich empfangen“, das chriſtliche Wanderlied „Befiehl du deine 
Wege“ und das Paſſionslied „O Haupt voll Blut und Wunden“ — 
vor ihm Paul Fleming, 1638 in Aſtrachan, mit der einem wieder— 
geneſenen Freunde gewidmeten Ode „Vertrauter meines Herzen“. 
Um dieſelbe Zeit entſtand das Bußlied „Ach Herr, mich armen 


*) Das Gedicht „Wenn alle untreu werden“ iſt nicht von Schen— 
kendorf, ſondern von Novalis und wurde lange vor den Freiheitskriegen 
gedichtet. Editor. 
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Sünder“. In Königsberg, Herzogtum Preußen, feierte man 1630 
den „zwiſchen den beiden Königreichen Polen und Schweden ge— 
troffenen ſechsjährigen Stillſtand“ mit einem Kob- und Dankliede 
Georg Weißel's „Gott iſt und bleibt der König“, von Johann 
Stobäus, ſechsſtimmig geſetzt zur Melodie des Liebesliedes „Mein 
G'müth ijt mir verwirret“ (Akroſtichon auf Maria). Dieſes Bor- 
kommnis iſt von muſikgeſchichtlicher Bedeutung. Die Melodie, 
eine der ſchönſten und bekannteſten, erſcheint hier zum erſten Mal 
im phrygiſchen Kirchenton, dem modus mysticus”, der geheim. 
nisvollen Weiſe — während bis auf den heutigen Tag behauptet 
wird, ſie ſei ſchon urſprünglich ſo. Aber ſowohl Haßler, der Er— 
finder der Melodie, wie auch Schein, der fie 1627 mit dem Text 
„Herzlich thut mich verlangen“ in die Kirche einführte, behandeln 
die Melodie ioniſch, alfo im modus lascivus”, der muwilligen 
Weiſe (die Ueberſetzung iſt wohlweislich allzu lind und mild). Der 
Leſer beliebe ſich hier einen Vers oder zwei ſelbſt anzufertigen. 


Valerius Herberger dichtete 1613 nach einer Peſt den be— 
kannten Sterbe⸗ und Begräbnisgeſang „Valet will ich dir geben“ 
als Akroſtichon auf feinen Vornamen. Aus dem Anfang des 17. 
Jahrhunderts ſind noch folgende Kirchenlieder anzuführen: Lobet 
Gott, unſern Herren — Geduld, die ſoll'n wir haben — Dank 
ſei Gott in der Höhe — Ach Gott vom Himmelreiche — Keinen 
hat Gott verlaſſen (Akroſtichon auf Katharina), ſowie Haßler's 
Liebeslied (1601) „Reichlich mit Schön und Tugend“ (Akroſtichon 
auf Roſina). 


Ferner aus dem 16. Jahrhundert: „Herzlich thut mich ver— 
langen“ (1599) — „Wacht auf, ihr Chriſten alle“ — „Der Bräu— 
tigam wird bald rufen“ (1555) von Johann Walther, dem 
genialen Komponiſten und Freunde Luther's — das liebliche und 
ergreifende Volkslied „Herzlich thut mich erfreuen“ (um 1545), 
wahrſcheinlich von Georg Rhaw, Thomaskantor und ſpäterem 
Notendrucker. Paul Gerhardt empfahl die betreffende Melodie 
für fein chriſtliches Troſt⸗ und Freudenlied „Sit Gott für mich, 
ſo trete.“ Im Jahre 1532 ſchrieb Hans Sachs 25 Strophen 
„Wider den blutdürſtigen Türken“ in „Bruder Veiten Ton.“ Es 
ſind aber noch Texte und Melodien älterer Volkslieder vorhan— 
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den: „Ach Gott, wem ſoll ich's klagen“ und „Entlaubet iſt der 
Walde“. Die Melodie des letztgenannten Liedes wurde um 1540 
auf das geiſtliche Morgenlied „Ich dank dir, lieber Herre“ über- 
tragen. — Wir beſitzen fogar aus der Mitte des 15. Jahrhun- 
derts noch Worte und Weiſe eines Volksliedes in der Uhland- 
ſtrophe: „Ich hab' mir auserkoren.“ 


Die acht Halbverſe werden meiſtens untereinander geſetzt. 
Dieſe Aenderung iſt indeſſen faſt immer nur eine ſichtbare und 
berührt das Weſen nicht. Der Beweis iſt am Satzbau zu führen, 
und bei Choraltexten iſt außerdem die Zuſammengehörigkeit zweier 
Kurzzeilen an den melodiſchen Wiederholungen zu erkennen. Bei 
kürzerem, ſchneidigerem Satzbau findet man die Strophe auch 
halbirt; in geiſtlicher Dichtung ſelten, aber doch ſchon frühzeitig. 
Die Choräle „Ich hab' mir auserwählet“ und „Chriſtus, der iſt 
mein Leben“ ſtammen noch aus dem 16. Jahrhundert. 


Zuweilen fallen zwei Kürzen auf eine Senkung des in Rede 
ſtehenden Versmaßes, was bei allen bisher genannten Texten aber 
ausgeſchloſſen blieb. Die Verſe erhalten dadurch einen ganz 
eigenen anheimelnden Klang. Beiſpiele: Heine's und Sallet's 
Lorelei; die zweite Strophe in Uhland's Lied eines deutſchen 
Sängers; „Klage“, „Der letzte Gruß“ und „Die Rieſen“ von 
Eichendorff. Falls ich Werner Hahn's Auseinanderſetzungen über 
die Nibelungenſtrophe nicht misverſtehe, ſo muß Heine's Lore— 
leiſtrophe der ſogenannten Uhlandſtrophe metriſch gleich genannt 
werden; — nach antiker Rhythmik, welche eine Länge gleich zwei 
Kürzen rechnet, allerdings nicht; aber das geht uns auch nichts 
an: „wir haben es hier mit deutſcher Dichtung zu tun.“ 
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Julius Klanfers Septonat. 


Ihrem Erſuchen, meine Meinung über das Klauſer'ſche Buch 
zu äußern, komme ich ungern nach. Was ich von ſolchen Spie— 
lereien halte, habe ich ſchon mehrfach bei anderen Gelegenheiten 
ausgeſprochen, und das Klauſer' fade Buch ijt zu gehaltlos. 
um zu einer Beſprechung anzureizen. Wollte man in einer Fach— 
zeitung dieſes „Septonat“ und irgend ein von Kundigen als 
brauchbar erklärtes Werk Stück für Stück mit einander vergleichen 
jo würden hoffentlich die Lefer ſchon bei der erſten Fortſetzung 
Einſprache erheben. Meines Wiſſens ift mit fo unverzagter 
Sicherheit noch nichts Nichtigeres geſchrieben worden, als dieſes 
„Septonat.“ Selbſt Riemann hat in ſeinen dürftigſten Sachen 
mehr Greif- und Haltbares geliefert, als ich in dem Buche des 
Herrn Klauſer zu finden vermag. 


Uebrigens iſt es ſehr fraglich, ob Einwände gegen derartige 
Scheingebilde ſonderlich viel nützen werden. Bücher, wie die von 
Hauptmann und Riemann, haben ſofort einen beſtimmten Leſer— 
kreis und erhalten ſich ihn auch geraume Zeit. Das wird mit dem 
Klauſer'ſchen Buche ebenſo der Fall fein. Der Grundſtock dieſes 
Publikums, von den Unzurechnungsfähigen abgeſehen, beſteht un— 
abänderlich von Leuten, die ſich mit Redensarten mäſten. Jeder 
Phraſenſchwelg, der als Kunſtkenner oder Kunſtgönner gelten 
möchte, iſt Anhänger, ſobald Offenbarungen dieſer Art in Sicht 
kommen. Die Ernüchterung läßt met ſehr lange auf fid) war- 
ten. Daß auch vereinzelt muſikaliſch nicht untüchtige Menſchen 
ſich Jenen anſchließen, hat Gründe, die nicht immer gleich zu er— 
kennen ſind. Es gibt Leute, die ſich erſt dann recht munter und 
aufgelegt fühlen, wenn ſie im Schatten fremder Rockſchöße wan— 
deln dürfen. [Als Beiſpiel diene der geiſtreiche und gelehrte Karl 
Fuchs in ſeinem ſonſt unbegreiflichen Verhältnis zu Riemann, dem 
ärgſten und geſchwätzigſten Muſikmeier dieſes Jahrhunderts.] 
Andere wieder, denen die Unzulänglichkeit älterer Theorien zum 
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Bewußtſein kam, werden merkwürdig leicht durch ein neues Wort 
berückt, das ihnen alle Rätſel zu löſen verſpricht. Deren An⸗ 
hängerſchaft erreicht gewöhnlich erſt dann ein Ende, wenn ſie von 
ſelbſt dahinter kommen, daß es auch mit dieſen ſchönen Worten und 
dialektiſchen Spitzfindigkeiten nichts iſt. Die zuletzt Genannten 
erweiſen ſich wohl immer als Solche, die den öden Finſterling M. 
Hauptmann für ein glänzendes Licht halten; vielleicht iſt ihnen 
noch Weitzmann bekannt [der ſich leider zuweilen den Hauptmann 
in den Nacken ſetzte, wodurch er an freiem Ausſchauen und Aus- 
ſchreiten behindert wurde.] Und damit haben ſie es genug ſein 
laſſen — jedenfalls beachten ſie nicht, daß die Theorie mit der 
Praxis in innigſter Verbindung ſtehen muß. 


Daß Klauſers Buch einige gute Bemerkungen bringt, die zum 
Teil Mandem auch neu erſcheinen werden, iſt ſelbſtverſtändlich: 
jede umfangreiche Schrift, ſogar die harmloſeſte, wird Vernünfti⸗ 
ges aufzeigen. Es iſt aber wohl zu bedenken, daß dieſes „Gute“ 
mit dem Septonat in keiner Beziehung ſteht. Anzuerkennen iſt 
die Offenheit, mit der Herr Klauſer mancherlei Schäden berührt 
und beſpricht. Indeſſen, wem ſind dieſe Elendigkeiten unbe⸗ 
kannt? und was hat das Septonat mit dieſen Dingen zu thun? 


Nach meiner Anſchauung muß ein thceoretiſches Werk in jedem 
Satze praktiſchen Wert beſitzen. Was es in dieſer Hinſicht mit 
dem Septonat für eine Bewandtnis hat, wird Jeder, der dem ver⸗ 
derblichen Dunſtkreis Hauptmanns's beizeiten entwich, bald 
ſpüren. 


Sollten Sie ot erfahren, daß mit Hülfe des Septonats 
Jemand im Muſikverſtändnis auch nur annähernd fo weit ge- 
fördert worden ijt, als es auf anderem Wege hätte geſchehen tön- 
nen, ſo würden Sie durch die Mitteilung dieſer Tatſache mich 
gar ſehr überraſchen. Einſtweilen aber möchte ich meine Unfähig⸗ 
keit bekennen, über ein Nichts zu ſchreiben; und deshalb bitte ich 
Sie, mit dem hier Gebotenen vorlieb zu nehmen. 


Chicago, 11. Nov. 1890. 
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Hans von Bülow in Chicago. 


Chicago, April 20, 1890. 


The writer of the following remarks*) was of the opinion 
that Mr. v. Bilow would, upon his return, pelt us with rotten 
eggs. ‘This opinion, it is true, was an erronous one; yet 
fourteen years ago he called us “Dutch”, and now he regards 
us as a troop of Hottentots, before whom he, “the musician 
and virtuoso, standing at the head of all expounders and inter- 
preters of the present century,” played Beethoven’s grandest 
works, in a style that he would not have excused in any of his 
pupils, and we are to accept these performances without a 
murmur and with the proper reverence. 


Mr. von Bülow has sowed bad seed. It were much to be 
regretted if this seed should sprout. 


We instruct pupils that all that should be struck with both 
hands simultaneously must be clearly struck at the same time. 
And this is not an easy task, as every piano player and, 
certainly, every piano teacher knows. It pleases Mr. von 
Bulow to allow his right hand to follow his left hand, notably 
in sustained melody. His worst offence in this respect was the 
sublime andante from op. 109. When Mr. von Bulow was 
here fourteen years ago he played the adagio from op. 13 in 
the same manner. I cannot say whether he played it in the 
same way last Monday, as I was prevented from being 
present; the concerts of April 16, 18 and 19 only are taken 
into present consideration. Octaves in the right hand Mr. von 
Bulow invariably plays brokenly, seemingly as a matter of 
principle. 


We teach the pupil that appoggiaturas in classical com- 


*) B. Ziehn. (Editor.) 
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positions are to be accented. It pleases Mr. von Bulow to 
accent not the appogiaturas, but the principal notes. As he 
plays the appoggiaturas in their proper place, the effect, 
notable in forte passages and in high positions, naturally is 
sharp and shrill, for example, the thirteenth variation, from 
op. 35. Those who have heard it will never forget this 
squeaking. In cases where it can scarcely be otherwise ac- 
complished Mr. von Bülow grants the appoggiatura its proper 
emphasis, for example, the last movement of op. 81, the 
variation of staccato quarter notes. 


All those who expect to learn the proper use of the pedal 
from Mr. von Bülow would be badly off. Mr. von Bülow, in 
consequence of some indefinite whim, frequently permitted 
tones to clatter together in such manner, that the result was 
chaos. (We do not refer to the chaos prescribed by Beethoven 
in the Rondo from op. 53, nor any similar passage). And 
here I would recall that in 1876 Mr. von Bülow played the 
first movement of the C sharp minor sonata without pedal, 
despite the direction of the composer. 


And just as Mr. von Bulow causes harmonies that should 
resound simultaneously to resound successively, so does he 
tear asunder melodic passages and the scale attacks just 
preceding the entrance of a theme. Examples: Op. 53, first 
movement, second part, just before the first Fermatas, but 
especially the 16th and 15th measure before the end. 


The full chords in the first movement from op. 57, that 
Mr. von Bulow in his edition shows to be four times three- 
eighths, he invariably plays as six times two-eighths. 


Ve explain to our pupils that simple accompaniment must 
subordinate itself to melody. Perchance some pupil will assert 
to his teacher when he is playing from eight to five bars 
before the B flat movement of the F major andante that this 
is not at all necessary. 


When d’Albert delighted us in this city, good players and 
musical persons felt themselves so moved that they resolved 
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to renounce music making for all time. These people may 
now breathe freely once more. If Mr. von Bulow can pro- 
duce only a few of Beethoven’s compositions without making 
the most dubious blunders, why then, they may gaily make a 
new attempt. If, despite the best of intentions, they do not 
succeed, why then they simply do not succeed. Mr. von 
Bülow, “the greatest artist and Beethoven exponent of the 
century”, does not succeed either, and that must be one’s 
comfort. Oh, this is a restorative comfort! 


And then besides, what lovely aspect of affairs for the 
teachers! A pupil, for example, plays a wrong note, let us 
say, in the F sharp major sonata, first movement; or he does 
not hit the first e in the fourteenth measure of op. 57 quite 
correctly; one may perhaps even hear d sharp in connection 
with it. Can we take it amiss if he beg his teacher not to 
excite himself unnecessarily, since Mr. von Bulow, the 
greatest interpreter of the century, also frequently plays in a 
faulty manner, and yet will permit no one to reproach him 
for it? 

In Hamburg there dwells a Dr. Kieselack-Ballhorn**) 
(the name is spelled rather unorthographically), the perpetra- 
tor of one of the most execrable books of the century—the 
new Simrock edition of the Beethoven sonatas—a person who 
treats Beethoven like a schoolboy whose writings he is bound 
to correct. This man would have rejoiced wildly could he 
have heard how, in the D minor sonata, first movement, 
twenty-fourth and twenty-fifth measures, Mr. von Bulow 
played the crescendo molto he so much desires to hear there, 
until the last a (an accompanying note) sounded like the 
climax of a tender melody. Yet we are compelled to forego 
this wondrous melodic climax in the second part, because this 
note does not occur there. To replace it Mr. von Bülow gave 
the last real note of the melody so much the more powerful a 
blow, although it is unaccented. This recalls a similar passage 


**) Dr. Hugo Riemann. 
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in the first movement from op. 13, the long notes of the upper 
voice immediately after the Pralltriller.“ 


This Hamburg doctor retains another doctor***) in 
Danzig, whose mission in life is to cut to pieces all that can 
be cut to pieces. And he is just a man for the place, for he is 
distinguished above all remaining humanity by an indestructible 
capacity for abusing others, combined with an almost un- 
comfortable intellectuality. This man, also, would have re- 
joiced at hearing the sonata. Then where the first part of the 
third movement modulates into A minor, Mr. von Bülow 
played in two-eighths time. The Danzig doctor calls this 
"nonsense", and asserts that a person only plays thus “because 
it rings more boldly into the public’s ears.” It appears to me 
that one might conceive those four bars after the forte in 
groups of two bars, in order that they would receive but three 
principal accents, including the quarter note. By the way, 
when Mr. von Bülow had this sonata on his program in 1876, 
he played the first sixteen measures of the allegretto in a slow 
tempo. 


What must Mr. von Bulow have thought of his audience 
on Friday, when in the first movement of op. 53 at the 
repetition of the first part, in the second theme, E major, upon 
the third quarter of the third measure, d was added to the 
E major triad in his right hand? or, when in the second part 
he struck g instead of f on the first eighth of the second 
measure after the second fermata? or, when in the same 
movement in the third quarter of the thirty-first measure 
before the end, his left hand caught c instead of b? or, when 
he met with disaster in the close of this sonata in the double 
trill with. the. succeeding third? or, when a little later he 
"modulated" from the F major andante to the F sharp major 
sonata? These people are but backwoodsmen before whom 
I cast these ‘pearls’ ". 


Would anyone in one of Germany's large cities publicly 
venture to play Wednesday's program (op. 27. Nos. 1 and 2; 


***) Dr, Carl Fuchs. (Editor.) 
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op. 35; op. 31, No. 2; op. 51, No. 2; C minor variations and 
op. 57) less well than Mr. von Bülow offered it to us? 


Would anyone receive a graduation certificate for such a 
performance at his last examination in a good German music 
school? If at every German conservatory worthy of its name 
there does not exist at least one pupil who can play the Wed- 
nesday evening program equally as well as Mr. von Bülow 
without especial preparation, although, perhaps not entirely 
without notes, then it were better to close these schools, for 
this would prove that nothing is to be learned in them. 


Why such furious haste in the last movements of the 
sonatas, op. 27, when Mr. von Bülow is able only to make the 
first three notes of the five notes on the short trills so sharply 
and decisively audible? 


Why such tantalizing slowness of the first movements of 
these sonatas, notably of that in C sharp minor? Mr. von 
Bülow himself feels the dryness of his interpretation of the 
first movement of the C sharp minor sonata, or he would not 
play the accompaniment so haltingly. And to bungle an ac- 
companiment does not make a melody more euphonious. (I 
know of no more harmless expression for this case; I only 
know that the whole movement sounded like a parody.) 


Instead of the un-Beethovenlike B flat that Mr. von Bulow 
patched between the second and the third movements of the 
E flat sonata, he ought rather to have reinstated the arpeggio 
in the old sense that Beethoven prescribes on the last chord 
before the third movement of op. 57; or to have begun the 
arpeggio of the A major and C major chords of the sixth in 
the largo of the first movement of the D minor sonata an 
octave lower (compare the beginning of the second part) and 
to have inserted the corresponding counter tones at the 
transition to the repetition of the first part and before the 
largo of the second part that Beethoven has left unwritten, 
because he was compelled to adapt himself to his five octave 
limits. 
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One single time Mr. von Bülow's interpretation reminded 
one of d' Albert's warmth—C sharp minor sonata, third 
movement in the chords of the sixth shortly before the 
entrance on the movement in eighths. That was a crescendo 
"that took the cake,” to use a Beethovenish expression.* ) 


Had Mr. von Bulow confined himself to op. 101, 109, 110, 
111, 120 and the fugue from op. 106, one’s enjoyment might 
not perhaps have been called unalloyed, nor in general so great 
an enjoyment but that one might have imagined a much nobler 
one; but the production of these works would still have been a 
rarity for us. May there not be hundreds of persons in 
Germany, who would be able to perform these creations, both 
technically and intelligibly as well as Mr. von Bulow? 


Should Mr. von Bülow have the F major andante, the 
adagio of the C sharp minor sonata, the second variation from 
op. 57 and the andante from op 109—as he played these move- 
ments here—recorded by phonograph, and then have his own 
work repeated before himself as a hearer, he would at once 
cause the wax sheets in question to be destroyed and consider 
the whole thing an unpleasant dream. 


There are instances of a slightly different nature; the fact, 
for example, that the double appoggiatura of the second 
movement of the sonata op. 81, did not sound lıke D, F, but 
like D, Eflat F played as a triplet. In this case Mr. von 
Bülow has an excuse to impute these terrible things to 
defective accoustics or to accuse the writer of insufficient 
musical hearing. 


No sensible person would dream of disputing Mr. von 
Dülow's reputation as a mighty protector of art in the fifties 
and sixties, when it became his object to represent the views 
of Wagner and Liszt and to bear aloft the standard of musical 
progress. But how can Mr. von Bülow now have himself 
boomed as the “first of living musicians” when he believes “in 
Bach as the Father, Beethoven the Son and Brahms as the 


*) “das sich gewaschen hatte”. 
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Holy Spirit?“ Emphasis must be laid upon the Holy Spirit, for 
Brahms still lives. 


It is true there is also a Bruckner, who, we trust, will live 
for a long time to come, and his name fortunately also begins 
with a B. Mr. von Bülow has been taught by Brahms that 
Beethoven has nowhere bound himself so strictly to the laws 
of musical form as in his last sonatas and quartets.” Mr. 
von Bulow “is indebted to Brahms for his deliverance from 
the Wagnerschool.” Brahms has “rescued him from the mire 
of prejudice belonging to this Byzantine school.” 


Mr. von Bülow cannot stand Bruckner’s music because 
Bruckner is so given to enharmonics, at times at the very 
commencement of a work. Brahms occasionally inclines the 
same way, but that is quite a different thing. Mr. von Bulow 
may wait quite a while before Brahms can point out to him 
an intimate relation between Bruckner’s symphonies and 
quintet and Beethoven’s last quartets. For in due time Mr. 
Brahms, “as the first among living German masters in the 
domain of serious music,” accepted the title of Doctor from 
the university of Breslau instead of making it clear to the 
professors that Wagner, Liszt and Bruckner were not clowns 
either. Meanwhile Mr. von Bulow, in his orchestral concerts 
cultivates the Bohemian Dvorak together with Beethoven and 
Brahms, Dvorak, to whom the art has hitherto been indebted 
for aught that is new—and resuscitates the most ancient 
relics by Meyerbeer and returns again to Russian music, which 
first he indulged in with enthusiasm and later scorned as 
“unmusic”. 

Are Mr. von Bülow’s annotations in his Beethoven editions 
really so important that no other can ever accomplish anything 
similar or better than he? Let us take op. 129 for example. 
This rondo embraces a compass of but five octaves, and must 
have been written before 1803. Yet Mr. von Bülow has re- 
solved to include this work among Beethoven’s last period and 
brings his “proofs.” The first of these is the rhythm of the 
accompaniment in the parts beginning in E minor and G 
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minor; the upper voice is in uninterrupted sixteenths. It is 
true, the same occurs in op. 111; but it also occurs in just the 
same way in the last movement of the fourth symphony, in the 
first movement of op. 53, and long before this time in a Mozart 
Allegr. graz. from a B flat major sonata. (Whoever heard op. 
53 played by Mr. von Bülow will have missed this rhythm). 
Between the two parts in G major Beethoven once inter- 
polated a middle part in E major. Mr. von Bülow inclines to 
the idea that Beethoven would, at an earlier period, have 
chosen E flat instead of E. But that relation of keys may 
already be found in the first movement of the sonata op. 
79, as well as in the rondo, op. 51, No. 2, published in 1798. 


The piece turns to A flat. Mr. von Bulow directs attention 
to the steps of the modulation with this remark: “This is 
something that is different from the everyday inverted pro- 
gression”. It is not different; it is truly the same thing. Then 
he produces an “analogous example out of op. 86, where 
Beethoven has similarly discovered a modulatory progression 
of such forcible boldness that no composer from that day to 
this (1870) has ever ventured to imitate the same.” Mr. von 
Bulow is not aware that before 1870 this imitation was fre- 
quently “ventured upon.” Schubert, op. 83, No. 1, and op. 94, 
No. 4; “Flying Dutchman,” page 58; Robt. Franz op. 1, No. 
2; Jensen, “Gaudeamus”, page 36, and since then by Erd- 
mannsdorfer, op. 15; Boito, “Mephistopheles”, Sgambati, op. 
29; Bruckner, Te Deum," and Nicode’s "Meer". There can 
scarcely have been many students of counterpoint who have 
not discovered this progression. 


Of the B flat passage occurring later, Mr. von Bülow says: 
“The independence of each separate voice, etc., must convince 
every Beethoven connoisseur that the work before us is no 
youthful work.” The same remark might apply to the 22nd 
measure of the adagio of the first piano sonata, and this adagio 
is taken from a piano quartet written by Beethoven when he 
was fifteen years of age. Mr. von Bulow refers to two figures 
at the close of the movement, one of which he describes as an 
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ingenuity of the last period. Vet both figures are very ancient 
things, a trill and double slurred note. Years ago Mr. von 
Bulow also published this rondo in New York, and arbitrarily 
changed both the a’s of the 30th measure before the close into 
a sharp. If this a sharp were correct, then he would also be 
correct in his decision regarding its age. But at that time 
Beethoven had never yet become conscious of the chord re- 
sulting from that change. Still he uses it in the theme, and in 
the fourth variation of the andante from op. 57, but alto- 
gether inconsiderately. From these statements, and they can 
be indefinitely multiplied, it may be seen that Mr. von Bülow 
does not shrink from freely invented assertions. 


He was also most liberal in the matter of dates upon his. 
programs: many of these designate the time of the origin of 
the works; others the time of their first production (this 
distinction is, however, not noted) and often a long period 
lies between the two. Several of the titles of the variations op. 
120 invented by von Bulow in 1886 have been translated by 
him into the "American," and the movements in question thus 
rendered more comprehensible, to us. Let us compare some of 
Waffentanz (boxing), Presto giocoso (run-aways), Wieder- 
hall (mocking bird), Idyll (interview), Kanonisches Scherzo 
(racing). 


One might, perhaps from a compatriotic spirit have felt 
inclined to remain silent concerning the foregoing or to have 
ignored it, if a person had no objections to being considered 
a miserable ignoramus who would submit to anything by the 
knowing ones. But according to Mr. von Bulow we are only 
Dutch,“ and I have not learned, that he has retracted that 
insult. When he felt himself moved to hurl that infamy at 
us in McCormick’s Hall on February 5, 1876, he might with 
some right have protested against a local criticism of his 
musical performances, but to abuse us was nevertheless highly 
unnecessary. Noblesse oblige. 


To-day we are somewhat older and more mature in our 
art comprehension, although there is still much left to be 
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desired. The latter remark may also be applied to Mr. von 
Bülow's case in a great degree. Since the writer has no desire 
to awaken a suspicion of an endeavor to approach Mr. von 
Bülow in this uncommon manner in order to become known 
through the medium of Mr. von Bülow's name, he chooses to 
remain nameless to the circle of his readers. Should Mr. von 
Bulow be filled with a longing to learn the name of the 
offender, the editor will, upon a polite request, communicate 
the same to him. 
ARCHILOCHOsS. 
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Smeiter Teil. 
Bernhard Ziehn’s essays on musical Theory and History. 
By TH. OTTERSTROM. 


Most of the subjects of Ziehn’s writings are as relevant 
to-day as they were at the time he discussed them. Time has 
wrought little or no change. His articles appeared during a 
span of 25 years and they are scattered in newspapers and 
periodicals of two continents. Had they appeared in book- 
form, they might have been more effective, because they would 
have been assured of permanency. 


An article like the one on Bulow’s playing of Becthoven 
has just as much value to-day, as it had at the time of its 
appearance in 1890—first of all, because it was written by a 
real critic (from the Latin: criticus, one, who 1s able to judge) 
and not by one of the ordinary music reporters, who in their 
reviews only rhapsodize on their own taste or lack of taste. 
Secondly—the mistakes, misunderstandings, lack of under- 
standing, which Zielin censors, are all found in Bulow’s 
edition of Beethoven; and this edition is still used extensively 
by pianists. Some use other editions and play just what is 
printed, without investigating whether it is right or wrong.— 
All of the classics up to and including Liszt are “edited” by 
someone—a deplorable custom; if we were only left with the 
original editions, perhaps we could find out, what the composer 
had intended. 


In order to “edit” the older classics- (Bach, Mozart, 
Beethoven) it requires knowledge of theory and history. 
Ziehn would have been better fitted for this task than most 
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of the best known editors. His isolation in Chicago, the lack 
of sufficient funds and influence are the only reasons, why the 
world has been deprived of the most valuable and authentic 
Bach and Beethoven editions. 


All the other issues discussed in his articles are as vital 
now as before. In spite of his investigation of the Lucas 
Passion, which proves it to be a forgery the Lucas Passion 
still figures in publishers’ catalogues as an original work of 
Bach. 


Twenty five years ago he called attention to Beethoven’s 
attitude to the so-called large and small half-tone—proving 
from Beethoven’s works, that such things do not exist in our 
literature (since Bach). He wrote previously on this subject 
on page 59 of his “Harmonie- und Modulationslehre" (1887) 
nevertheless, people who play string instruments still make a 
difference beween F sharp and G flat. One Bohemian com- 
poser, who has tried to experiment with quartertones, takes 
pains to inform prospective performers, that the quartertone 
is half way between F and F sharp, and not between F and 
G flat! — 


Ziehn appeared as protagonist for the almost totally un- 
known Bruckner in 1896. Here, in America, Bruckner’s music 
is still a book with seven seals, misunderstood by most 
musicians, by the laity and press reviewers. But in Europe 
Bruckner is being recognized as the greatest symphonist since 
Beethoven; the recognition is slow—but sure. 


That Ziehn was able to see the greatness of Bruckner 30 
years before anyone else speaks volumes for his wonderful 
musicianship and proves the old saying: It takes a genius to 
understand a genius. 


In all his articles he spares no pains to ransack the entire 
literature in order to prove his contention, having for a basis 
always this: our great masters, our living music are the only 
laws and rules we have. If theorists go contrary to these, 
they lose out. In the matter of research Ziehn was perhaps 
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without a peer. It was incredible what he knew of literature. 
The wealth of quoted examples from literature in his Har- 
monie- und Modulationslehre almost stunned musicians in 
Germany, when the book appeared in 1887. — It would have 
been a formidable task to accumulate such a vast amount of 
material, if he had been living in a city like London, Berlin 
or Leipzig, where the whole literature is found in libraries. 
But it becomes a complete mystery, when it is remembered, 
that he lived most of his life in Chicago, where only a single 
library had a very limited amount of music literature, when 
this book was published. 


This explains his remark: that he had never seen a com- 
position by Allessandro Scarlatti, because works of this com- 
poser have only historical interest nowadays, and as such are 
found in libraries only and not in the trade. 


Among Ziehn's contributions to the theory of music is his 
classification of the nine chromatic seventh-chords. Practically 
all other manuals have only two. This will perhaps make it 
clear, why the German critic referred to the altered seventh- 
chord in the Scherzo of Bruckner's Ninth Symphony as an 
"Unikum". He knew only the two. The "Unikum" is Nr. VI 
in Ziehn's classification. 


The “Cambiade” is a very old device. In the "Delectus 
Missarum e Graduali Romano" (Fischer Éd.) there are about 
50 Gregorian chants beginning with an inverted cambiade. 
It would take an extensive volume to enumerate the instances, 
where it is found in literature. The writer of these lines saw 
the term "Cambiade" for the first time in Ziehn's article. 


His critical essays are bristling with incontestable logic 
and wit and revealing a vast fund of erudition. Still—they 
are only a "side-line" of his activity. He is the theorist par 
excellence. 


Rarely does it happen, that theorists contribute novel 
devices to the technique of composition; but Ziehn has done 
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this; he has given us the “Strict Canons in all intervals“ and 
the “Symmetrical Inversion“. In these two devices he has 
given us the key to the greatest mysteries in music. 


It does not matter how great a composer is—if he will 
approach Ziehn humbly and study his “Canon” and Sym- 
metrical Inversion” with the innumerable possibilities, which 
follow in the train of this technique—he is sure to find himself 
well rewarded for his labors; he will find his musical horizon 
widening and revealing new, beautiful worlds—and he will also 
realize how little he knew, before he came in contact with 
Bernhard Ziehn. 
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Betrachtungen über den Choralſatz, nebſt Vor⸗, Zwiſchen⸗ und 
Nachbemerkungen, im Anſchluß an die vorgeblich Bach'ſche 
Lnkas-Paſſion. 


I. 


Daß die Lukas-Paſſion von irgend Jemand, dem Bad’ 8 
Kunſt nicht fremd iſt, als ein Werk Bach' s angeſehen werden 
könnte, habe ich nicht für möglich gehalten. Aber mit Beſtimmt— 
heit nahm ich an, daß Prieger's „Echt oder Unecht“ eine 
Anzeige etwa folgenden Inhalts veranlaſſen würde: „Wir machen 
hiermit bekannt, daß wir die irrtümlicherweiſe Seb. Bach zu— 
geſchriebene Lukas -Paſſion aus dem Handel zurückziehen und die 
bereits abgeſetzten Exemplare zu jedem geforderten Preiſe zurück— 
kaufen. Um die allerdings unerhörte Myſtifikation einigermaßen 
wieder gut zu machen, haben wir den Preis der wirklichen 9 a ch’: 
ſchen Werke auf die Hälfte herabgeſetzt. Der dadurch hervorge— 
rufene Mehrverkauf wird uns auf die Koſten bringen; im Ber- 
laufe der Zeit dürfte ſich auch ein Profit ergeben, obwohl wir 
eigentlich nicht gerade darauf angewieſen ſind. Und ſo ſind wir 
ja noch immer beſſer daran, als unſer weiland Mitbürger Joh. 
Seb. Bach, der garnichts davon hatte; ihm wäre eine kleine 
Zubuße freilich ſehr dienlich geweſen. Auch ſind wir zur Ueber— 
zeugung gelangt, daß die Redensart von dem „Minderbemittelten“ 
ein übel angebrachter Scherz iſt.“ Dieſe beſtimmte Annahme war 
eine trügeriſche. Ph. Spitta gilt mehr als Robert 
Franz. W. Ruſt und E. Prieger zuſammengenommen. 
Dieſe können ſich irren, Jener nicht. Da nun jedenfalls Seb. 
Bach feinen Biographen nicht unbeträchtlich überragt, fo iit es 
Pflicht eines Jeden, der in der Lukas-Paſſion- Angelegenheit etwas 
zu ſagen weiß, ſeinen Beitrag zu leiſten. Schreiber dieſes Auf— 
ſatzes ſteuert zur Klärung der Sache hiermit ſein Scherflein bei. 
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A. Dörffel fagt im Vorwort zur Lukas⸗Paſſion: „Bei 
den Choraltexten ijt Bach ſehr wähleriſch geweſen. Er hat fie 
den beſten Liederdichtungen, fo namentlich dem Joh. Flitt- 
ne r'ſchen Liede „Jeſu, meines Herzens Freud'“ und den Paul 
Gerhardt'ſchen Liedern entnommen.“ 


Unter den 32 „Chorälen“ befinden fid 6 Nummern, welche 
nur einzelne Zeilen enthalten: No. 21, 44 und 46 aus dem alt⸗ 
kirchlichen Tedeum, No. 23 und 27 aus Spangenberg 's 
Litanei, und No. 35 aus dem Braunſchweigiſchen Vaterunſer. — 
Die No. 9, 11, 62 und 66 gehören in jenes Lied von Flittner. 
— Von P. Gerhardt ſind die No. 17, 33 und 48 (aus „O 
Welt, ſieh' hier“), No. 37 (aus „Weg, mein Herz“), No. 54 (aus 
„Siehe, mein getreuer Knecht“), No. 60 (aus „Hör' an, mein 
Herz“). — No. 19 iſt von Joh. Heermann, No. 42 von 
Sacer, No. 68 von Warnberg. 


Mir iſt es nicht möglich geworden, die Texte der noch fehlen⸗ 
den 13 Nummern, alſo die Hälfte der eigentlichen Choräle, in 
Liederſammlungen damaliger Zeit aufzufinden, trotz wiederholter 
und aufmerkſamſter Durchſicht von weit mehr als zweitauſend 
Liedern. (Man findet freilich nicht Alles, was man ſucht. So 
hatte ich mir z. B. auch vorgenommen, die Herkunft derjenigen 
Texte feſtzuſtellen, die Erk im 2. Theile der Ba ch'ſchen Choral- 
geſänge nicht beſtimmen konnte. Aber es iſt mir nur bei zweien 
gelungen: No. 296 ijt der 2. Vers aus P. Gerhardt's „Wir 
ſingen dir“ und No. 302 der 9. Vers aus desſelben Dichters 
„Barmherziger Vater.“) Vielleicht iſt es Anderen mit günſtigeren 
Gelegenheiten beſchieden, das über jenen „beſten Liederdichtungen“ 
ſchwebende Dunkel zu lichten. 


Die acht übrigen, nicht im Evangelium enthaltenen Nummern 
ſcheinen zum Theil auch Chorälen anzugehören. No. 1 ijt metriſch 
gleich „Alles iſt an Gottes Segen“: Die No. 13, 15, 50 und 77 
find wohl Verſe eines und deſſelben Liedes (jambiſch; Silbenzahl 
9, 8, 9, 9, 8 — ein Choral dieſes Metrums iſt mir z. Z. nicht 
bekannt). Ließe ſich der Dichter dieſer Arien und vermutlich auch 
jener Choräle nachweiſen, ſo könnte man ſeinem Komponiſten 
leichter auf die Spur kommen, wenn das überhaupt nötig wäre. 
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Faſt ſämmtliche Choralmelodien der Lukas ⸗Paſſion erſcheinen 
in ungangbaren Lesarten, auch die gleichnamigen ſtimmen nur 
ſelten überein. Es iſt mir durchaus nicht fremd, daß die meiſten 
Choralmelodien in verſchiedenen Lesarten vorhanden find; ſelbſt 
ſolche Melodien, von denen man meint, fie feien in Stein ge- 
meißelt, weichen ſtark von einander ab. Man vergleiche z. B. 
das Tedeum bei Haßler (1608) mit dem Tedeum bei Witt 
(1715) oder bei Seb. Bach (Breitkopf & Härtel, No. 205). 
So weiſen auch bie meiſten, mehrfach vorkommenden Ba ch'ſchen 
Choräle Aenderungen in der Melodie auf. Aber die Choräle der 
Lukas⸗Paſſion haben ihre eigene Faſſung. Einzelne Stellen 
zeigen die urſprüngliche, ungebräuchlich gewordene Form; andere 
find fo berunitaltet, daß die Vermutung nahe liegt, A H a$- 
berug Fritzſch (1629—1701) habe Ohr und Hand Derge: 
liehen, dieſe Melodien auf's Papier zu bannen. Dieſer Ahasver, 
bei Lebzeiten rudolſtädtiſcher Kanzler und Konſiſtorial-Präſident, 
Hof- und Juſtizrat, ſowie auch Herausgeber der „Himmelsluſt 
und Weltunluſt“, ſteht in dem unverdienten Rufe, prachtvolle 
Melodien erfunden zu haben: „Liebſter Immanuel“ und die 
„Wohlluſt dieſer Welt iſt Zucker unter Gallen“. — Letztere iſt 
diejenige der „O Gott, du frommer Gott“ -Melodien, welche mit 
dem abwärtsgebrochenen Durdreiklang beginnt. Aber er war 
wohl ſchwerlich der Mann dazu, da er weit einfachere Melodien 
Anderer nicht fehlerlos aufzuzeichnen vermochte, wie das St. 
Louiſer Choralbuch 1886, z. B. in Beziehung auf „Allenthalben, 
wo ich gehe“ angiebt. Doch wer weiß? Vielleicht konnte er ſchon, 
er wollte nur nicht. An Muſikverbeſſerungsgelüſten krankende 
Menſchen treten ja nicht erſt in unſerer Zeit auf. 


Aus den Varianten iſt eine beſonders erwähnenswert. Die 
Schlußnote der 5. Zeile des Chorals „Ach Herr, mich armen 
Sünder“ entſpricht der von der Prinzeſſin Amalie v. 
Preußen in ihrer Bearbeitung dieſes Chorals gewählten 
Lesart. Der Lukas⸗Paſſions⸗Komponiſt veränderte auch den Mn- 
fang der folgenden Zeile. Dieſe Abweichungen, nebſt der ge— 
bräuchlichen am Schluß, verhelfen durch ihre Quartenſprünge dem 
Liede zu einem ſchwärmeriſchen Schwung, der an Freyling— 
hauſen erinnert und nur wenigen Choralmelodien eigen iſt. 
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Zu dieſen gehören z. B. „Jeruſalem, du hochgebaute Stadt“ — 
„Mein Heiland nimmt die Sünder an“ (die alte, von evangeliſchen 
Gemeinden jetzt noch vorgezogene Weiſe) — und die Sarabande 
„Liebſter Immanuel“. 


Prof. Spitta ſagt, in der Art, wie der Lukas-Paſſion die 
Choräle eingefügt feien, offenbare ſich der Ba dulde Tiefſinn fo 
entſchieden, daß dieſer Erſcheinung gegenüber jeder noch übrige 
Zweifel an der Echtheit des Werkes ſchwinden müſſe. Der Her- 
ausgeber der Lukas⸗Paſſion, Prof. Dr. Zimmer, mißachtet 
dieſen von Spitta entdeckten 33a diden Tiefſinn jo febr, daß 
er nicht weniger als neun Choräle wegwünſcht (die Nummern 5, 
25, 29, 33, 37, 42, 52, 54, 60) — darunter vier mit P. 
Gerhard t'ſchem Text — an deren Stelle er elf Stück feiner 
eigenen Auswahl vorſchlägt. Außerdem überläßt er fünf Choräle 
der Gemeinde, alſo in einſtimmiger Ausführung (No. 17, 48, 68, 
75, 79). Die herriſche Art und Weiſe, wie Herr Zim mer bei 
der Ausmerzung vorgeht, macht einen recht betrübenden Endruck. 


„No. 25 iſt in Melodiewahl und Tonhöhe in dieſem Zuſam— 
menhang entſchieden unglücklich.“ 


„No. 29 und 33 würde ich ſtreichen.“ 

„No. 42 dürfte am beſten fortfallen.“ 

„No. 52 und 54 ſchlage ich vor auszulaſſen.“ 
„Die Arie No. 70 bleibt beſſer fort.“ 


So ſpringt man doch mit Bach nicht um? Oder trägt ſich 
Herr Zimmer mit Zweifeln betreffs der Urheberſchaft? Seine 
ſtreichende Hand und jener offenbarte Tiefſinn laſſen ſich nicht 
vereinigen. Uebrigens bietet er die von ihm ausgewählten Texte 
in moderniſirter Form dar. So unterzog er die Verſe der alten 
Meiſter Gerhardt, Rutilius und Heermann einer 
derartigen Verbeſſerung, daß ſie ſich ſehr ungünſtig von der alt— 
modiſchen Sprache dieſer Lukas-Paſſion abheben. Herr Zimmer 
hat auch die Worte der No. 58 angetaſtet und für Zartfühlende 
umgemodelt. Wer vor der Empfehlung dieſer „Muſik“ nicht gu- 
rückbebt, darf auch die damals gebräuchlichen Texte nicht für un— 
paſſend erachten. Die Verſe nach der Melodie „Schmücke dich“, 


— 94 — 


Deutſch-Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


welche Herr Zimmer einzuſchalten für gut befindet, ſind mir 
unbekannt; ſie fügen ſich aber dem alten Rahmen ebenſowenig. 
(In der hinausgeworfenen No. 37 ſteht der Ausdruck „jächt“ — 
ein gutes, altes Wort, mit „jach“ zuſammenhängend, und in neue— 
ren Ausgaben des Liedes durch „ächzt“ nur unvollkommen erſetzt.) 
Die von Herrn Zimmer beliebten Textumwandlungen wer: 
den dadurch nicht gerechtfertigt, daß ſchon vorher ein Verkünſteler 
einige Verſe unter ſeine Feile nahm. Flittner ſchrieb im 4. 
Vers ſeines ſüßlichen Schäfergedichts „Lieblichers, Freundlichers“ 
ete. — in der Lukas-Paſſion ſteht „lieblicher, freundlicher“ etc. 
Auch dem ehrwürdigen Sacer, einem ernſthaften Dichter, mur: 
den Neuerungen zuteil: mögeſt ſtatt möchteſt, und eitler ſtatt 
eitel. Es muß geſtattet ſein, einzelne Wörter, die jetzt nicht mehr 
verſtändlich ſind, oder im Verlaufe der Zeit wohl gar einen rohen 
oder komiſchen Beigeſchmack erhielten, durch verſtändliche und un— 
verfängliche Ausdrücke zu erſetzen, will man nicht auf die be— 
treffende Dichtung ganz verzichten. Zu ſolchen Wörtern 
gehört auch das von Hans Sachs gebrauchte „thon“ 
= getan) in Luther's „Nun kommt der Heiden Heiland“, 
während z. B. „Glaſt“ in Luther's „Komm, heiliger Geiſt, 
Herre Gott“ unverändert bleiben ſollte, da doch „gleißend“ noch 
gebraucht und verſtanden wird. Aber ſchon frühzeitig haben die 
muſikaliſchen Bearbeiter dieſes Chorals „Glanz“ für Glaſt ge- 
jegt:*) Erythräus und Haßler 1608, Michael 
Prätorius und Vulpius 1609, auch Seb. Bach 1731. 
Witt ging in der Psalmodia sacra, Gotha 1715, noch einen 
Schritt weiter und reimte „ganz“ (ſtatt „haſt“) auf Glanz (Je- 
denfalls nahmen dieſe Muſiker den Text ſo auf, wie ſie ihn vor— 
fanden; ſodaß man alſo nicht ihnen, ſondern den Herren von der 
Geiſtlichkeit die Schuld beizumeſſen hat.) Dagegen hielt ſich 
Moritz v. Geffen, 1612, nicht nur ſtreng an den Urtext, fon- 
dern auch ſtrenger als Andere an die Melodie, wie ſie in dem 
Erfurter Enchiridion von 1524 enthalten iſt. (Dieſes Büchlein 
weiſt in dem erſten der eben angeführten Lutherlieder, ſtatt „ihm 
beſtellt“, die Lesart „ihm gefällt“ auf.) — In den „Sieben Wor— 
ten“ von Heinrich Schütz ſtreicht Carl Riedel das vor⸗ 


*) Schon Walther 1524. 
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letzte Wort des Satzes: „Dieſer aber hat nichts Ungeſchicktes ge- 
handelt“, und erſetzt es durch „Ungerechtes“. „Ungeſchicktes“ iſt 
Unziemliches, Unpaſſendes, Unrechtes. „Ungerechtes“ iſt hier 
gänzlich unpaſſend. — Das Erſchreckendſte an ballhorniſchen Um: 
geſtaltungen wagte Freylinghauſen. In der Ausgabe 
ſeines Geſangbuches von 1719 verſteigt er ſich bis in's Aſchgraue. 
Man ſehe einmal feine Lesart des P. Gerhard t'ſchen „Barm- 
herz'ger Vater“ an. — Wer über die meiſt überflüſſige und nicht 
ſelten frevelhafte Verbeſſerungswut eingehend ſchreiben wollte, 
würde gar böſe Kapitel zuſtande bringen; iſt doch von jeher das 
Beſſerwiſſen leichter geweſen und häufiger ausgeübt worden als 
das Gutmachen. 


II. 


Wenn ſolche einſchneidende Aenderungen bezüglich der An— 
ordnung und des Textes vom Herausgeber ſelbſt vorgeſchlagen 
werden, ſo ſollte ein noch gründlicheres Verfahren weit eher der 
Muſik gegenüber am Platze fein. Denn fie ijt ja hier das An- 
ſtößige. Folgenden Vorſchlag möchte ich ernſtlicher Erwägung 
unterbreiten. Zunächſt ijt die ganze Muſik dieſer Lukas-Paſſion 
zu entfernen, dann der evangeliſche Text einem guten Sprecher zu 
übertragen, und ſchließlich die Stelle der vierſtimmigen Jammer- 
bildungen, die als Choräle bezeichnet find, Bach'ſchen Chorälen ein- 
zuräumen. Seb. Bach bearbeitete: 


„Ach Herr, m. a. S.“ 12 mal. 
„O Welt, ich muß dich laſſen“ 9 mal. 


„Freu' dich ſehr“ — „Wer nur den lieben Gott“ — „Was 
mein Gott will“ — je 7 mal. 


„Werde munter“ 6 mal. 

„Herzliebſter Jeſu“ 5 mal. 

„Jeſu Leiden“ 4 mal. 

„Nun danket alle Gott“ 3 mal. 

„O Ewigkeit“ — „Jeſu, meines Herzens Freud” — je 
2 mal. 


u“ 


„Ich hab' mein Sach'“ — „Stra? mich nicht“ — je einmal, 
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das Tedeum einmal vollſtändig (Breitkopf & Hartel, No. 205) 
und zweimal teilweiſe (Erk, No. 221 und 274 — nur die letzte 
dieſer beiden Nummern gehört hierher). 


Bei dieſer großen Auswahl laſſen ſich unter Berückſichtigung 
der Schwierigkeit der Ausführung verſchiedene Lukas⸗Paſſionen 
herſtellen, und dieſe ſind ſämmtlich von Bach. Kein Menſch 
könnte einen berechtigten Einwand erheben, und kein Menſch 
brauchte das Gewicht ſeines Namens in die falſche Wagſchale zu 
werfen. Durch Seb. Bach'ſche Arbeit ſind nicht zu erſetzen: die 
Zeilen aus der Litanei — dafür würde etwa Em. Bach's Satz 
eintreten können; die Zeilen aus dem Vaterunſer und Georg 
Rhau's Choral „Nun laßt uns den Leib begraben“, von der 
Gemeinde einſtimmig geſungen und mit der Begleitung eines be⸗ 
liebigen Organiſten verſehen, werden einen „erhebenderen Ein⸗ 
druck“ hervorrufen, als es durch das unmuſikaliſche Gedudel der 
Lukas⸗Paſſion⸗Muſikanten möglich ift. 


An mir ſelbſt habe ich beobachtet, daß anhaltende Beſchäfti⸗ 
gung mit dieſer Lukas⸗Paſſion ſtumpf und ungemütlich macht. 
Nur durch ſchleuniges Verſenken in wirkliche Muſik, z. B. B a d- 
ſche, läßt ſich die Gefahr verſcheuchen, Geiſt und Gemüt dauernd 
zu ſchädigen. Es iſt ein äußerſt unangenehmes Gefühl, zu ſpü⸗ 
ren, wie man ſich nach und nach in einen Barbaren verwandelt, 
während das Bewußtſein, daß man ein ziviliſirter Menſch iſt doch 
nicht ſchwinden will. Ehe man die Choräle dieſer Lukas⸗Paſſion 
einer näheren Beſichtigung unterwirft, ſollte man jedenfalls erſt 
die betreffenden Melodien in älteren und gleichzeitigen Bearbeitun- 
gen kennen lernen. Z. B. „Was mein Gott will“ bei Haß ler 
— „Jeſu Leiden“ bei Vulpius — „Ach Herr, mich armen 
Sünder“ bei Haßler und Schein — „Herzliebſter Jefu” bei 
Crüger. Von gleichzeitigen Komponiſten wäre beſonders Witt 
zu nennen. Seine Psalmodia sacra, 1715, enthält ſämmtliche 
Choralmelodien der Lukas⸗Paſſion, mit Ausnahme des Vater- 
unſer's und „Aus der Tiefe rufe ich“ (Solo des Petrus). Letztere 
Melodie habe ich nirgends entdecken können. Sie hat gleiches 
Metrum wie „Nicht ſo traurig, nicht ſo ſehr“, und iſt vielleicht die 
Urmelodie des Bach'ſchen Chorals No. 268 bei Erk. Eine andere 
von Bach für Schemelli's Geſangbuch benutzte Mollmelodie 
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des eben genannten Textes, No. 41 bei Becker, ſteht auch bei 
Freylinghauſen 1719. — Nach eingehendem Studium 
jener Sätze, wodurch man verſtehen lernt, was „Sorgfältigkeit und 
Einfachheit“ bedeuten, ſofern man das noch nicht wußte, wende 
man feine Aufmerkſamkeit auf die Ba ſch'ſchen Bearbeitungen der- 
ſelben Melodien. Es mag Jemand ſchon weit vorgeſchritten fein‘ 
Bach 's Choräle feſſeln und regen zu den verſchiedenſten Betrach— 
tungen an, giebt man ſich ihnen ernſtlich hin. Man findet da auch 
Vielerlei, wovon ſich die Schulweisheit nichts träumen läßt. 99 
Prozent der theoretiſchen Bücher, einſchließlich der dickleibigſten 
und tiefſinnigſten, wären nicht geſchrieben worden, hätten die be— 
treffenden Verfaſſer fid der Mühe unterzogen, Bach's Chorale 
zu ſtudiren. Wir wären freilich um ſo manche ſchöne Regel ärmer, 
dagegen aber im Wiſſen reicher und im Können weniger taſtend. 
Wie viel weiter könnten wir im Verſtändnis ſein, hätte man 
Kirnberger nachgeahmt, ſtatt ihn zu ſchmähen, wie es ſogar 
Ambros tat — Kirnberger, der feine Lehre ganz in den 
Dienſt der großen Meiſter ſtellte: ein Verdienſt, welches ſich ſeither 
nur ſehr Wenige erwarben. — Aus folgenden abgeriſſenen An— 
deutungen möge man erſehen, wie mannigfaltig ſich die Unter— 
ſuchungen geſtalten würden. 


„Ich hab' mein Sach“. Breitkopf & Härtel, No. 19. 


Hier iſt ſofort zweierlei auffällig: eine verminderte Quarte 
(fis b) in der Melodie und ein übermäßiger Sextakkord. (Neben— 
bei: F. M. Böhme bezeichnet den Aufwärtsſprung der Domi— 
nantenterz in die toniſche Mollterz als „ſchlecht“.) Die vermin— 
derte Quarte in der Melodie wendet ſchon Herm. Schein 
(1627) an: „Mit Fried’ und Freud”, letzte Zeile — dieſelbe Qes- 
art bei Bach: Erk, No. 266. Crüger (1657) ſchreibt in der 
erſten Zeile des Chorals „Nun komm, der Heiden Heiland“ 
ebenfalls eine verminderte Quarte. Crüger erfand nichts 
Neues, aber er ſuchte alles vor ihm Erfundene anzubringen. Im 
Alt kommt die aufwärts ſpringende verminderte Quarte ſchon 
bei M. Prätorius vor; bei Seb. Bach iſt ſie in allen 
Stimmen zu finden. Von Zeile zu Zeile iſt dieſe verminderte 
Quarte aber gar nichts Seltenes geweſen. — In Beziehung auf 
die andere Auffälligkeit iſt zu ſagen, daß jeder der ſogenannten 
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übermäßigen Sextakkorde in den Choralen Bach's ſeltſamer— 
weiſe nur einmal erſcheint: der eigentliche übermäßige Sextakkord 
in dem vorliegenden Choral, der übermäßige Terzquartſextakkord 
in No. 146 bei Breitkopf & Härtel („Wer nur den lieben Gott 
läßt walten“), der übermäßige Quintſextakkord in No. 340 bei 
Breitkopf & Härtel („Lobet Gott, unſern Herren“ — fälſchlich 
„Befiehl du deine Wege“). Den zweiten dieſer Akkorde (nach mei- 
ner Bezeichnung: den erſten alterirten Septimenakkord) gebraucht 
Bach auch in der letzten Zeile des mit einer Arie verbundenen 
Chorals „Herzliebſter Jeju” der Matthäus-Paſſion (Peters, S. 
40), ferner in dem geiſtlichen Liede „Die bitt're Leidens— 
zeit“, 2. Theil, 3. Takt (Becker, No. 17. Robert Franz 
ſchreibt in ſeiner Ausarbeitung an dieſer Stelle den verminderten 
Septimenakkord.) Erk's No. 150 ijt nicht als Choral zu betrach— 
ten, ſonſt könnte ſie ebenfalls angeführt werden, obwohl mit 
größerer Einſchränkung. — Zwei Bemerkungen von anderer 
Seite möchte ich noch beifügen. C. v. Winterfeld, deſſen 
Exemplar der Ba ſch'ſchen Choralgeſänge, 1784—87, jetzt in 
meinem Beſitz iſt, überſchrieb den Choral mit den Worten: „Es 
ijt auf Erd’ kein ſchwerer Leid“. Vermutlich ijt dieſes der welt- 
liche Text der urſprünglich weltlichen Melodie. La y rig erinnert 
daran, daß das Lied „Ich weiß ein Blümlein hübſch und fein“, 
von Vulpius 1609, eine Nachbildung dieſes Chorales ſei, der 
bereits 1598 in Wolder 's Geſangbuch ſtünde. 


„Jeſu, meines Herzens Freud“. Erk, No. 246; 
Becker, No. 48. 


In dem Satze bei Erk find beſonders drei Quartſextakkorde 
hervorzuheben: der im 1. Takt nachſchlagend und mit ſpringen— 
dem Baß, der im 2. Takt wegen ganz eigenthümlichen Eintrittes, 
und der im 9. Takt, nachſchlagend und ſchlußbildend. Die 
Quinten Parallele des vorletzten Taktes wird ſpäter noch berührt 
werden.“) — Dieſe Melodie, aber theilweiſe umgeändert und nach 
Moll übertragen, ift auch in Schemelli's Geſangbuch 1736. 
enthalten (Becker, No. 48) und vorher ſchon in der Psalinodia 
sacra. 


*) S. 113. 
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„Nun danket Alle Gott“. Erk, No. 94, 270, 271. 


No. 94. Während des Dominantakkordes in G-dur hat das 
zweite Horn mehrfach die Figur dh d — das h ijt einer der 
merkwürdigſten Nachſchläge. Auf dem 4. Viertel der letzten Zeile 
hat das zweite Horn die Achtel g d zu den Achteln d g des Altes 
— g iſt ein Quartenvorhalt; das Horn übergiebt ihn der Alt⸗ 
ſtimme und überläßt dieſer auch die Auflöſung. Das erſte Horn, 
ſonſt mit dem Discant übereinſtimmend, hat am Schluß a g. 
der Discant aber nimmt auf der vorletzten Note ſchon die Schluß 
note voraus. 


No. 270 enthält drei Ba ch'ſche Eigenthümlichkeiten, bie un- 
gemein häufig vorkommen und deren letzte man faſt für ein Mont, 
chen halten möchte: 1) einen Nonenvorhalt vor der Oktave, wäh⸗ 
rend zwiſchen Prime und Terz die Sekunde durchgeht (im 5. Takt) 
— 2) eine Nonen-Parallele (im 9. Takt) — 3) eine melodiſche 
Kadenz der Mittelſtimmmen (die fünf letzten Noten im Tenor). 


No. 271, ohne die Inſtrumentalbegleitung ausführbar, gehört 
zu den einfachſten Sätzen: enthält gar keinen Molldreiklang, einen 
verminderten und vier Durdreiklänge in erſter Umkehrung, die 
übrigen Durdreiklänge in der Grundform, einen Dominant⸗Sep⸗ 
timenakkord in der erſten Umkehrung, dreimal den Vorhalt 4 3 
im Durdreiklang, fünf Nachſchläge (Durchgänge), vier authentiſche 
Schlüſſe, einen Kirchenſchluß und einen Halbſchluß. Von ähn⸗ 
licher Einfachheit ſind die Choräle No. 141, 256 und 314 bei 
Erk, aber viel weniger einfach die ebenfalls ganz einfach aus⸗ 
ſehenden No. 21, 26 und 205 bei Erk. 


III. 


„Freu dich febr”. Erk, No. 35—38, 203—905. 


Dieſer Choral, eine franzöſiſche Pſalmenmelodie aus der Mitte 
des 16. Jahrhunderts, hat urſprünglich folgenden Rhythmus: 


D ex Ces 14 A^ e 
edad dodd lasad ddd tiddddl lin 3 


24241223) 122395 | 
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Als Zähleinheit gilt das ſtets gleichgroß zu nehmende Viertel. 
Die Taktart % ift hier ein Gemiſch von 2 X 94 (% Takt nach 
Liszt's Bezeichnung, die auch Erdmannsdörfer anwandte) und 
3 X A (% Takt.) Dasſelbe Verhältnis herrſcht in folgenden 
Chorälen: „Ich hab' mir auserwählet,“ „Nun laßt uns Gott dem 
Herrn“ und „Wach' auf in Gottes Name“ (aus dem 16. Jahr- 
hundert); „Gleichwie ein Hirſch“ und „Mein Licht und Heil“ 
(von H. Schütz); „Ein Würmlein bin ich“ und „Sag', was hilft 
alle Welt“ (von Melchior Frank). Daß dieſe gemiſchte Taktart 
ſich ſchließlich ebenſowohl in den %, wie in den % Takt auflöfte, 
iſt bei Bach in Beziehung auf „Freu dich ſehr“ und „Nun, laßt 
uns Gott dem Herren“ zu erkennen. 


„O Welt, ich muß dich laſſen“. Erk, No. 107 
bis 110, 283, 284; Breitkopf & Härtel, No. 275, 289, 366. 


Hier würde vor Allem die Behandlung gleicher Texte zu be⸗ 
trachten ſein: 


No. 110 und 284 mit dem Text: „So ſei nun, Seele, deine“; 


No. 107 und 108 (die erſte aus der Matthäus, die zweite 
aus der Johannes⸗Paſſion) mit dem Text: „Wer hat dich fo ge- 
ſchlagen“; 


No. 108 (aus Bach's Johannes⸗Paſſion) gegenüber der No. 
17 jener Lukas⸗Paſſion mit dem Text: „Ich, ich und meine Sün- 
den“; 


No. 109 (aus Bach's Matthäus⸗Paſſion) gegenüber der No. 
48 jener Lukas⸗Paſſion mit dem Text: „Ich bin's, ich ſollte 
büßen.“ (Falls es bisher noch nicht geſchah, ſo muß Einem doch 
jetzt das Blut in die Wangen ſteigen; hier muß man die Schmach 
empfinden, Bach dieſe Lukas⸗Paſſion anzudichten.) 


No. 17 ber Lukas⸗Paſſion ijt in Halben geſchrieben. No. 48 
in Vierteln. Derſelbe feine Unterſchied zeigt ſich bei No. 44 und 
46 (Tedeum), 56 und 29 (Freu dich ſehr), 62 und 9 (Jeſu, meine 
Herzens Freud') u. ſ. w. Aber etwas noch viel Feineres unter— 
ſcheidet die Nummern 19 und 42 (Herzliebſter Jeſu): die eine 
ſteht im %, die andere im 4 Takt. (Ich hoffe nicht, daß Jemand 
entgegnet, im „Tannhäuſer“ käme etwas Aehnliches vor). Auf 
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19 folgt 20. Wäre von der ganzen Lukas-Paſſion weiter nichts 
zu erblicken als das Ende der No. 20, ſo könnte man den Eindruck 
empfangen, der Komponiſt habe nachzudenken verſucht. Hier iſt 
nämlich in Moll ein mit dem übermäßigen Dreiklang gemachter 
Schluß zu ſehen. Zwar verlangt der Text nichts beſonderes, auch 
kann man dieſen Schluß ſchon bei Calviſius maſſenhaft finden; 
aber immerhin — es ſieht faſt wie Etwas aus. 


Da wir nun doch dieſe Lukas-Paſſion wieder in Händen halten, 
ja ſogar mit Bach'ſchen Paſſionen in einem Atem nannten, ſo 
folge hier ohne weitere Erörterung eine Zuſammenſtellung aller 
gleichnamigen Sätze. Wer überhaupt fähig iſt, Unterſchiede im 
Satz merken und beſprechen zu können, für den bedarf es keiner 
ferneren Hinweiſe. Und wer nur über leere Wörter und hohle 
Reden gebietet, hat zu ſchweigen. Die Ausdrücke, „einfach, ſorg— 
fältig gewählt — läppiſch, lüderlich, gemein“ u. a. m. beweiſen 
garnichts; aber Notenbeiſpiele beweiſen, welches dieſer Worte 
da oder dort zur genaueren Kennzeichnung anwendbar ‘ijt. Reden 
ins Allgmeine hinein ſind zwar leichter zu halten und zu leſen, 
doch iſt das auch ihr ganzer Vorteil. 


„Ach Herr mich armen Sünder.“ 


Bach: Matthäus-Paſſion, Peters, ? Lufas-Patfion 
S. 26, 37, 105, 122, 142. No. 5 und 31 
„Werde munter, mein Gemit he.” 
Bach: Matthäus Paſſion, S. 97. ? Lukas-⸗Paſſion No. T. 
„Was mein Gott will“. 
Bach: Matthäus Paſſion, S. 51. ? Lukas -Paſſion No. 60. 
„Jeſu Leiden“. 

Bach: Johannes Paſſion, ? Lukas-Paſſion 
No. 20, 56, 60. No. 54, 64. 
„Herzliebſter Jeſu“. 

Bach: Johannes Paſſion, No. 7, 27; ? Lukas⸗Paſſion 
Matthäus Paſſion, S. 16, 39, 108. No. 19, 42. 
„O Welt ich muß dich laſſen.“ 

Bach: Johannes -Paſſion, No. 15; ? Lukas-Paſſion. 

Matthäus Paſſion, S. 29, 89. No. 17, 33, 48. 
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„Wer nur den lieben Gott läßt walten. 
Erk, No. 139— 142, 309, 310; Breitkopf & Härtel, No. 146. 


Dieſer Choral iſt einer derjenigen, die urſprünglich im drei— 
teiligen Takt ſtehen. Zu dieſen gehören z. B. aus dem 15. (14.) 
Jahrhundert: Resonet in laudibus („Rühm', du werte Chriften- 
heit“ und „Joſef, lieber Joſef mein“) Puer natus in Bethlehem 
(„Ein Kind gebor'n zu Bethlehem“), Nunc angelorum gloria 
(„Heut' ſein die lieben Engelein“), In dulci jubilo („Nun ſinget 
und ſeid froh“); aus dem 16. Jahrhundert: Allein Gott in der 
Höh' — Da Chriſtus geboren war — Singen wir aus Herzens— 
grund — Der Tag vertreibt die finſt're Nacht — Erſchienen iſt 
der herrlich' Tag — Herr Jeſu Chriſt, wahr'r Gottesſohn — Nun 
lob', mein' Seel' — Zu dieſer öſterlichen Zeit; aus dem 17. Jahr⸗ 
hundert: Auf, auf, mein Herz mit Freuden — Ermunt're Dich 
— Du großer Schmerzenmann — Liebſter Immanuel — Seelen— 
bräutigam. Einige dieſer Melodien wurden ſchon frühzeitig in 
zwei⸗ und vierteiligen Takt umgeſchrieben, fo „Allein Gott in 
der Höh'“ von Geſius, „Ermunt're dich“ von S. Bach. 


„Was mein Gott will“. Erk, No. 128—132, 302. 
303. 


Die Melodie der letzten Zeile, deren Urform aus dem Jahre 
1529 bei Haßler und Layriz zu erſehen iſt, muß ſ. Z. eine be— 
liebte Schlußwendung geweſen ſein. Sie findet ſich entweder ge— 
nau ſo, oder nur wenig anders, auch in folgenden Chorälen: „An 
Waſſerflüſſen“ und „O Menſch, bewein“ (1525); vgl. „Ein 
Meidlein that mir klagen“, (S. 15 und 57) in Tappert's Deut: 
ſchen Liedern — „Komm her zu mir“ und „Vergebens iſt all' 
Müh' und Koſt“ (1534) — „O Herre Gott, dein göttlich Wort“ 
(1527) — „Ach, mein Gott ſprich mir freundlich zu“ (1559) 
— „O du armer Judas“ („Ach wir armen Sünder“) mit dem 
Schluß von Loſſius (1561) — „Wenn mein Stündlein“ (1569) 
— „Herr Jeſu Chriſt, du höchſtes Gut“ (1581) — „In dich hab' 
ich gehoffet“ (aber nicht in der urſprünglichen Geſtalt, ſondern nur 
in Bach's Lesart bei Erk, No. 76 und 77. In einer dritten Be— 
arbeitung des oben genannten Chorals, Erk 253, wählte Bach eine 
Endung, die man ſchon in der 3. und 4. Zeile von „Jeſus, der 
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hat uns zugeſeit“, und der letzten Zeile von „Halleluja, loben den 
Herrn“ antrifft — Straßburger Kirchenampt, 1525). 


Das Uebereinſtimmen ganzer Zeilen iſt auch ſonſt nicht ſelten. 
Man wolle vergleichen: 


die letzten Zeilen von Resonet in laudibus und Nunc ange- 
lorum; 


die zweite Hälfte von „Schwing' dich auf“ (Erk 114) und 
„Meine Hoffnung ſtehet feſte“ (Rahrig: Kern des deutſchen 
Kirchengeſanges 262); 

die Mollmelodie „Aus tiefer Noth“ (1524) mit „Herr Gott. 
der du mein Vater biſt“ (1587); 


„Helft mir Gott's Güte preiſen“, und „Von Gott will ich nicht 
laſſen“, namentlich die Bach'ſchen Sätze No. 99 und 144 bei 
Breitkopf & Härtel; 

die letzte Zeile von M. Teſchner's „Valet“ und Cru- 
ger's „Wie ſoll ich dich empfangen“; 

die erſte Zeile von „O Chriſte, Morgenſterne“ (Dur, 1585) 
und „O Menſch, ſchau Jeſum Chriſtum an“ (Moll, 1703); 

die dritte Zeile einer Mollmelodie zu „Alle Menſchen müſſen 


ſterben“ (Erk, 159) und „Jeſu, der du meine Seele“ (Bach's 
Lesart); 


die erſte Zeile von „O Welt, ich muß dich laſſen“ und „Du 
Friedefürſt“ — in älteſter Lesart auch die letzte Zeile; 

die erſte Zeile von „Nun lob' mein Seel' den Herren“, „O 
Herre Gott, dein göttlich Wort“ und „Herr Gott, dich loben Alle 
wir“; 

die vorletzte Zeile von „Ich danke dir, o Gott in deinem 
Throne“ und „Herzliebſter Jeſu“ — Anfang und Ende der letzten 
Zeile des erſtgenannnten Chorals bilden die letzte Zeile von 
Crüger's Melodie, die „komponirt“ wurde, als die andere 
ſchon hundert Jahre alt war. 


„Herr, nicht ſchicke deine Rache“ (Becker, No. 5) oder „Laß, 
o Herr, dein Ohr ſich neigen“ (Breitkopf & Härtel 218) aus dem 


i dd. Zeg 
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Jahre 1562 mit „Herr Jeſu Chriſt, du höchſtes Gut,“ „Wer nur 
den lieben Gott läßt walten“ und, ſofern mein Gedächtnis nicht 
trügt, der Erfurter Melodie zu „Sollt es gleich bisweilen dier, 
nen“; 


„Was mein Gott will“ und „Wo Gott der Herr nicht bei uns 
hält“ mit „Herr Jeſu Chriſt, du haſt bereit.“ 


Der Gleichheit von Zeilen verſchiedener Choräle wären dann 
die Varianten einer Zeile desſelben Chorales gegenüberzuſetzen. 
Da iſt aber gar kein Ende in Ausſicht; drum mag ein Beiſpiel aus⸗ 
reichen. Die vorletzte Zeile des Chorals „Wie ſchön leuchtet“ zeigt 
ſich bei Bach in dreierlei Lesarten: 1.) in der Urform (Erk, 143); 
2.) mit zwei Abänderungen (Erk, 144, 145, 312); 3.) als wirt- 
liche Variation (Breitkopf & Härtel 278). 


IV. 


„O Ewigkeit“. Erk, No. 102, 276. 


Der Anfang dieſes Chorals ift urſprünglich lydiſch. Das dritte 
Viertel der beiden erſten Zeilen, die Quarte in F-Dur, Mou, 
tete h, wie es an gleicher Stelle in „Gott lebet noch“ (Freyling— 
hauſen, Bach) der Fall iſt, und ebenſo in der erſten und letzten 
Zeile des Morgenliedes von M. Weiß: „Es geht daher des 
Tages Schein“. (Wahrſcheinlich befinden ſich unter den Geſängen 
der Böhmiſchen Brüder noch mehr lydiſche Sätze.) Man vergl. 
auch den mit der aufſteigenden G-dur-Tonleiter beginnenden 
C⸗dur⸗Satz Melchior Franck's: „Gen Himmel aufge— 
fahren ijt". Die allgemeine Anſicht, es habe keine Iydifchen 
Choräle gegeben, iſt deshalb zu berichtigen. Crüger machte 
auch dieſe Quarte nach. Siehe: „Sei fröhlich Alles weit und 
breit“ und „Wie ſoll ich dich empfangen“. — In lydiſcher Tonart 
ſchrieb Anton Bruckner einen mehrſtimmigen Choralſatz 
"Os juste’. 


„Ach Herr, mid armen Sünder“. Erk, No. 53 
— 58, 230 — 233; Breitkopf & Härtel, No. 270, 286. 
No. 55 zeigt uns ein Beiſpiel wie Bach Quinten Parallelen 
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vermeidet. Um in der Beantwortung der Frage nicht zu met, 
ſchweifig zu werden, wollen wir nur vier Fälle berückſichtigen. 
Bach umgeht Quinten-Parallelen 


1 mittelst Vorhalten 


r5 No 55 und 35. Man Debt, Bad) fragte nichts 


; 6: wa 2a de — Lum = nach der alten Schulmeifter- 
| 5 — HZ regel: Vorhalte verbeſſern 
die „Quinten“ nicht. Vergl. 


ad. res m Erk, No. 22, 23, 75, 118, 
E 1 174, 198, 281, 299; 

—p—-t—577 88r. & H., No. 137, 351. 

2. mittelst Vorausnahmen: 

Erk, No. 23 und ` 76. In den anderen 
=} cre I —4-—4:— Bach'ſchen Bearber- 
RE Ke Sen — tungen derfelben 
Melodien fehlt die 

be rE T "NM Vorausnahme. 


eebe ee = l Vergl. ferner 


Erk, No. 231, 241. 
3 mittelst Nachschlages: 


Erk, No. 312 
1 EI aa 
A -4-— ak Auch Oktaven- Parallelen um- 
= | schreibt Bach in gleicher Weise. 


p "s Siehe Erk, No. 35, 71, 100; 
IN — Breitkopf & Härtel, No. 2, 352. 


4. durch Weglassung des sonst immer vorhandenen 
Naebschlags: 


Erk, No 51. 
| 
Ap. je Geng 
Eë = 
pi d Vergl. Erk, No. 49, 50, 233. 


""-————— ee ne — — — 


ae ——„-—.ꝛ a 
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In No. 232 treten die vielen leeren Quinten am meiſten 
hervor. Die fehlenden Terzen oder die entſprechenden Quarten- 
vorhalte findet man in der Flötenſtimme, ohne welche der Satz 
nicht ausführbar iſt. Man ziehe noch zur Vergleichung herbei: 
den Schluß des Chorals aus der Matthäus-Paſſion „Was ift die 
Urſach“, ſowie die Erk'ſchen Nummern 38, 48, 85, 126, 136, 143, 
201, 240, 253, 263, 275, 279, 301,304, 312, bei denen ebenfalls 
die den Singſtimmen fehlende Terz in der Inſtrumentalbeglei— 
tung liegt. 


Unter den Meiſtern vor Bach befindet ſich wohl kaum einer, 
der nicht terzloſe Schlüſſe angebracht hätte. Terzloſe Anfänge ſind 
ebenfalls nichts Seltenes. Calviſius, Erythräus, 
Haßler und Crüger ſchrieben auch leere Quinten innerhalb 
der Zeile. Bei Moritzvon Heſſen ſind ſie ſogar eine Eigen— 
tümlichkeit. Von ſeinen Chorälen iſt mir nur ein einziger be— 
kannt („Chriſt lag in Todesbanden“), dem die leere Quinte in- 
nerhalb der Zeile fehlt. Sein „Komm', heiliger Geiſt, Herre 
Gott“ enthält dafür mehrere nacheinander. Wirklich terzlos 
enden bei Bach die 3. und 6. Zeile der Erk'ſchen No. 26. Doch 
ijt zu bemerken, daß Em. Bad, 1785, am Schluß der 3. Zeile 
dem Alt, und am Schluß der 6. Zeile dem Tenor die Terz zuwies. 
Der terzloſe Schluß der erſten Hälfte der No. 320 bei Breitkopf 
& Härtel (auch in der Ausgabe von 1787) mag einem Druck— 
fehler ſein Daſein verdanken: man vergl. die entſprechenden Num— 
mern 130 und 358. 


Prof. Spitta Saat, daß S. Bach die Lukas-Paſſion nicht 
vor 1710 geſchrieben habe, das heißt alſo im Alter von mindeſtens 
25 Jahren. Erinnern wir uns deſſen, was andere Meiſter in 
dieſem Alter hervorbrachten. 


Mozart war 25 Jahre alt, als er „Die Entführung“ 
komponirte. 


Beethoven ſchuf mit 25 Jahren die Sonaten Opus 2 und 
das Konzert Opus 15. 


Daß der nie genug zu würdigende Schubert ſechs Jahre 
vor ſeinem Tode ſchon Bedeutendes geſchaffen hatte, bedarf bei der 
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Großartigkeit und Maſſenhaftigkeit ſeiner Kompoſitionen keines 
beſonderen Nachweiſes. 


Als Wagner 25 Jahre alt war, ging er an die Kompoſition 
ſeines Rienzi. 


Liszt begann in gleichem Alter ſeine wundervollen Ueber⸗ 
tragungen Beethoven'ſcher und Shubert fher Lieder. 


d' Albert ſtand noch im zweiten Jahrzehnt, als er der Welt 
zwei erhabene Werke ſchenkte: die Suite und das H-moll-Ronzert. 


Von Neueren ſei noch Dräſeke erwähnt. Er kann nicht 
älter als 25 Jahre geweſen fein, als er fein Opus 1, „Helge's 
Treue“ verfaßte, welches 1861 in Weimar aufgeführt werden ſollte 
— vergl. Bericht in der N. Z. f. M. 1861. (Dräſeke's Bio- 
graph, A. Niggli, ſagt 1887, daß dieſes Werk von phantaſtiſch⸗ 
kühner Originalität bis zur Stunde noch nicht veröffentlicht ſei. 
Letzteres iſt unrichtig. Ich beſitze ſchon ſeit vielen Jahren ein Ex⸗ 
emplar. Verleger ift J. Schubert & Co., und bie Verlagsnum⸗ 
mer 2497. Das Stück iſt allerdings originell, origineller als 
Herr Niggli meint. Den Anfang einer bedeutend ſpäter erſchie⸗ 
nenen Kompoſitionen eines Anderen vorauszuahnen, iſt ſicherlich 
eine ganz außerordentliche Leiſtung. Ich bitte, die erſten fünf 
Takte des Opus 53 von Brahms mit den erſten vier Takten 
des Opus 1 von Dräſeke zu vergleichen. 


Sebaſtian Bach dagegen war nah Spitta's An: 
ſchauung mit 25 Jahren ein Kaliban, der Sätze ſchrieb, deren ſich 
der gedankenloſeſte und leichtſinnigſte Schüler ſchämen würde, 
Sätze, die Jedem, der die Entwickelung des Choralſatzes ſtudirte, 
die Ueberzeugung beibringen, daß das Vermögen des betreffenden 
„Künſtlers“ höchſtens zur Uebernahme eines Drehorglerpoſtens 
berechtigte. Nun wurde der 18jabrige Bach wegen befonderer 
Tüchtigkeit dem Rat in Arnſtadt als Organiſt empfohlen, von 
Kollegen empfohlen. Das bedeutet bei der damaligen Liebens⸗ 
würdigkeit der Kunſtgenoſſen, daß er entweder ein trauriger 
Schächer war, oder wirklich in Wiſſen und Können ausgezeichnet. 
Im erſteren Falle hätte er ſich in Arnſtadt, ziemlich auf ſich ſelbſt 
angewieſen, nur in der Schwachköpfigkeit entwickeln und dadurch 
allerdings die Fähigkeit zur Abfaſſung dieſer Lukas -Paſſion er- 
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ringen können. Aber würden ſich nicht drei Jahre ſpäter die 
Mühlhäuſer, die jederzeit auf gute Organiſten hielten, beſtens für 
ihn bedankt haben? — Verfolgen wir dieſen ſträflichen Unſinn nicht 
weiter, ſondern hören wir, was W. Ruſt über den noch nicht 
20jährigen Seb. Bach ſagt: „Nach dem Höchſten ſtrebend, ließ er 
nur die beſten und gediegenſten Vorbilder auf ſich einwirken, um 
an ihrer Hand zur Selbſtändigkeit zu gelangen.“ 


Spitta betrachtet diefe Lukas⸗Paſſion als den „erſten Ber- 
ſuch eines genialen Anfängers“. Der 25jährige Bach war kein 
Anfänger. Was er in dieſem Alter ſchon geſchaffen hatte, darüber 
giebt ſonderbarerweiſe Spitta ſelbſt in der Bach⸗Biographie die 
nötige Aufklärung. Dieſe Lukas⸗Paſſion iſt überhaupt kein 
„erſter Verſuch“. Der Anfertiger derſelben war keiner Entwicke⸗ 
lung fähig. In dieſem narrenhaften Notenſpiel offenbart ſich 
eine fo in ſich gefeſtigte, vollendete Geiſtesdürre, der ſelbſt bei an: 
haltendſter, liebevollſter Pflege nichts Erſprießliches entſproſſen 
wäre. Wer dieſe Lukas⸗Paſſion in guter Meinung ſchrieb, und 
nicht etwa als Ulk, kann unmöglich die Matthäus⸗ und Johannes⸗ 
Paſſion geſchaffen haben, hätte er auch das Alter eines Erzvaters 
erreicht. Zwiſchen den Paſſionen Bach's und jener Lukas⸗Paſſion 
ijt nicht bie blaſſeſte Aehnlichkeit vorhanden. Nur beſonders Be- 
gnadete können die Einbildungskraft beſitzen, Seb. Bach für 
den Verüber zu halten. Um Bach' s Namen von der ſchänden⸗ 
den Verbindung mit Deler Lukas ⸗Paſſion zu löſen, brauchte 
Felix Mendels ſohn nicht Andere zu verleumden, indem 
er ihnen dieſen Schund in die Schuhe ſchob. Der alte Heide 
Confucius nennt es „eine unverzeihliche, unnachſichtlich zu ftra- 
fende Sünde, unter dem Mantel der Wahrheitsliebe Verleum⸗ 
dungen zu verbreiten, welche dem Volke ſchaden“. Als Volk 
würde in unſerem Falle das ganze Heer der Muſikbefliſſenen gel- 
ten. Ehe Mendelsſohn die von ihm Genannten, abzüglich 
der „Jungnickel und Nickel ſchlechtweg“,“) der Miſſethat beſchul⸗ 
digte, hätte er erſt Kompoſitionen dieſer und anderer gleichzeitiger 


*) Mendelsſohn meinte, dieſe Lukas⸗Paſſion ſei nicht von Seb. Bach, 
vielleicht aber von „Thelemann, Mich. Bach, Locatelli ober Alt nickel, 
oder Jungnickel oder Nickel ſchlechtweg.“ Altnickel, Schwie⸗ 
gerſohn Seb. Bach's, war ein ausgezeichneter Muſiker, desgleichen die 
drei vorhergenannten. 
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Muſiker vergleichen müſſen. Dabei wäre ihm klar geworden, 
daß dergleichen lotteriges Zeug zu ſchreiben, damals nicht üblich 
war. Telemann z. B. iſt ein ſehr achtbarer Muſiker. Sind 
ſeine Sachen auch nicht übertrieben geiſtreich, ſo ſind ſie doch in der 
Ausführung ſauberer als beiſpielsweiſe die meiſten Mendels⸗ 
ſohn'ſchen „Lieder ohne Worte“. Wahrſcheinlich hat Men- 
delsſohn weder Teleman n'ſchen Choralſatz, noch über- 
haupt Choräle aus jener oder früherer Zeit gekannt, ſonſt würde 
er ſich wohl nicht ſo leichtfertig und lieblos geäußert haben. 
(Telemann erfand auch ſchöne Choralweiſen. In Erfurt ſingt 
man eine Telemann ſche Melodie au Scriver's „Der 
lieben Sonnen Licht und Pracht“, die viel friſcher und deshalb den 
Worten entſprechender ijt als die, welche Ba ch benutzte.) Spitta 
jedoch kennt Muſik aus jener und früherer Zeit, behauptet aber 
nichts deſtoweniger, daß dieſe Lukas-Paſſion in vieler Beziehung 
das beträchtlich überrage, was Bach' s komponirende Zeitgenoſſen 
hervorbrachten. Seine bloße Behauptung beweiſt nichts. Er iſt 
verpflichtet, ſolche Kompoſitionen anzuführen, die erbärmlicher 
ſind. Und ſollte das geſchehen, ſo iſt damit doch wahrlich nicht 
bewieſen, daß Seb. Bach der Verfaſſer dieſer Lukas-Paſſion iſt. 
Müſſen Bach 's Zeitgenoſſen verdächtigt werden, um Bach den 
Makel der Urheberſchaft nur ja recht feſt anzuheften? Oder liegt 
etwa die Abſicht bor, den Abſtand zwiſchen ihm und uns zu bet: 
mindern, den Meiſter der Meiſter uns menſchlich näher zu bringen? 


Nein, in ſolcher elenden Weiſe ſetzte man damals überhaupt 
nicht. Vollgültigen Beweis liefert z. B. Witt’ Psalmodia 
sacra, Gotha 1715. Sämmtliche Choräle dieſes Werkes find in 
einfachem, aber durchaus würdigem Satz geſchrieben. Auf die 
Einwendung: „Das war auch 5 Jahre ſpäter“ würde zu entgeg— 
nen fein, daß Zeb. Bach als 25jähriger Menſch jedem feiner 
muſikaliſchen Zeitgenoſſen mindeſtens ebenbürtig war. Hatte er 
doch ſchon einige Jahre vorher Meiſterwerke geſchaffen, und zwar 
nicht Meiſterwerke ſchlechthin, ſondern Bea ch'ſche Meiſterwerke, 
was mehr bedeutet. Der Choralſatz bei Freylinghauſen 
iſt gleichfalls trefflich. Die Ausgabe von 1719 bringt u. A. die 
Choräle „Gott lebet noch“ und „Steh' ich bei meinem Gott“, die 
mit demſelben Baß und derſelben Bezifferung (der Aenderungen 
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find nur ſehr wenige) als Bad fhe Sätze in dem Schemelli⸗ 
ſchen Geſangbuch (bei Becker die Nummern 37 und 69) zu 
finden find. Da Schemel li angibt, Bach habe die Melodien 
teils ganz neu komponiert, teils im Generalbaß verbeſſert, fo ge- 
hören dieſe beiden alſo zu der letzteren Art, und durch ihre Auf- 
nahme hat Bach im Jahre 1736 Freylinghauſen's 
Choralſatz gutgeheißen. (Erk führt an, „Gott lebet noch“ ſtünde 
bei Freylinghauſen ſchon 1714.) 


V. 


Kirnberger geriet jedesmal in helle Begeiſterung, ſo— 
bald er auf Bach'ſche Chorale zu ſprechen kam. Er ſagte u. A., 
Bach habe darin wohl alle Komponijten der Welt übertroffen. 
Und Em. Bach bezeichnete die Chorale ſeines Vaters als die por, 
trefflichſten Muſter, förderlicher als die ſteifen und pedantiſchen 
Kontrapunkte, und den Studirenden in der Setzkunſt von unge— 
meinem Nutzen. Aber die Choräle dieſer Lukas-Paſſion! Mit 
welchem Rechte dürfte ein Lehrer, angeſichts dieſer von Bach her— 
rührenſollenden Lukas-Paſſion, ſeinen Schülern irgend einen 
Fehler als ſolchen vorrücken? Giebt es Lehrer, die dieſe ſchreck— 
lichen Lukas⸗Paſſions⸗Choräle, auf des Bachbiographen Spitta 
Machtwort geſtützt, als Muſter einfachen, aber ſorgfältigen Satzes 
benützen würden? Hoffentlich nicht. Es wäre entſetzlich. Da- 
durch, daß Spitta den Ausdruck „ſorgfältig“ in Beziehung auf 
die einfältige Lukas-Paſſion anwandte, kommt möglicherweiſe das 
Wort noch in Verruf. Indeſſen, vielleicht läßt ſich der Spitta— 
ſche Gebrauch dieſes Wortes doch rechtfertigen. Es kommt eben 
auf die Auffaſſung an. Man könnte ſagen: Der Anfertiger dieſer 
Lakus-Paſſion hat nichts überſehen; was jeder Andere vermieden 
hätte, das erfaßte er liebevoll und häufte es in ſeiner Schöpfung 
an — denn ein folder Aufwand von Liüderlichkeit fegt jeden- 
falls eine gewiſſe Begabung und Fleiß voraus. 


Meine Großmutter erzählte mir, als ich noch ein kleiner 
Junge war, daß zu ihrer Zeit der orthographiſche Unterricht ganz 
anders geweſen ſei. Der Lehrer habe ein Wort möglichſt falſch an 
die Wandtafel geſchrieben, und ſie hätten es dann berichtigen 
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müſſen. Er ſchrieb z. B. „Pfühl“, während „viel“ gemeint 
war. In dieſer allerdings höchſt verkehrten, unpädagogiſchen 
Weiſe könnten Vefiger dieſer Lukas-Paſſion ihr Exemplar nutzbar 
machen. Zwar verderben böſe Beiſpiele gute Sitten; aber es 
heißt auch: Einmal iſt keinmal. Die ſo nöthige Achtung des 
Schülers vor Gedrucktem wird nicht gleich gänzlich flöten gehen. 
Ehe man als Lehrer das Wagnis unternimmt, müßte erſt die 
letzte Seite an den Umſchlag feſtgeklebt, Titelblätter, Einleitung 
und Vorwort entfernt, ſowie die Ueberſchrift der erſten Seite un— 
lesbar gemacht werden: verringert ſich auch der Reſpekt vor be— 
drucktem Papier ein wenig, ſo darf man doch unter keinen Um— 
ſtänden die Ehrfurcht vor dem Meiſter Bach aus den Augen 
ſetzen. Noch einfacher und ſicherer wäre es, wenn man die Choräle 
herausſchnitte. Am beſten freilich, das ganze Buch in den Ofen zu 
werfen, wodurch Unmündige vor Aergernis bewahrt würden. Was 
bei Matthäus im 6. Vers des 18. Kapitels ſteht,“) ijt bitterer 
Ernſt. 


Die Lukas-Paſſion ijt das Werk eines „genialen“ Anfängers. 
ſagt Spitta. Allbekannt iſt es, daß das Genie ſich vornehmlich 
durch Ungebundenheit nach ſämmtlichen Richtungen auszeichnet 
und infolge deſſen Neues ſchafft. Dieſe Anforderungen erfüllt 
der Lukas-Paſſions-Macher. Jeder Blick fällt auf eine geniale 
Spur. Die gänzliche Abweſenheit irgend welcher Rückſichtnahme 
auf Hergebrachtes ijt bald entdeckt. Regeln über Quinten und 
Oktaven-Parallelen kümmern dieſes Genie nicht. Dutzendweiſe 
quillen „verbotene“ Dinge ſelbſt da hervor, wo man jid) ihrer 
gar nicht verſieht, und meiſtens in den ſonderbarſten Geſtalten. 
Namentlich klingt's überall ſchauderhaft nach Quinten. Um 
Aehnliches anzutreffen, muß man ſchon auf ſolche merkwürdige 
Erzeugniſſe muſikaliſchen Witzes verfallen, wie etwa das Spott- 
lied auf das Interim aus dem Jahre 1548, dem indeſſen wohl 
ſelbſt Spitta nicht ſorgfältigen Satz nachrühmen dürfte: denn 
Sorgfältigkeit zeigt ftd) dort lediglich in der Anordnung der Quin- 
ten- und Oktaven-Parallelen. Aus dieſer Lukas-Paſſion wird fol- 


*) „Wer aber ärgert dieſer Geringſten eines (Kindlein), dem wäre 
beſſer, daß ein Mühlſtein an ſeinen Hals gehänget, und er erſäufet würde 
im Meer, da es am tiefſten iſt.“ 


— 112 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


gendes Beiſpiel genügen. Die Nummern 72 und 73 („Ich hab' 
mein Sach'“) ſtimmen bis auf ein paar niedliche Abänderungen 
in der Stimmenführung völlig überein. Es folgen einmal die 
Durdreiklänge von F und G aufeinander, beide in Grundform 
und Terzlage. In No. 72 ſchreibt der wegen ſeiner Sorgfalt ſo 
weidlich herausgeſtrichene Burſche Quinten zwiſchen Baß und 
Tenor, an derſelben Stelle in No. 73 als nette Abwechſelung Ot- 
taven zwiſchen Baß und Alt (eigentlich auch noch Quinten zwiſchen 
Baß und Tenor, aber er vertuſcht fie durch einen Oktaven⸗Nach⸗ 
ſchlag). Wäre nicht die ganze Sache gar zu troſtlos, ſo könnte 
man wohl der Vermutung Raum geben, der geehrte Verfaſſer 
habe ſich trotz aller Geiſtesabweſenheit eines tollen Einfalles zu 
entledigen geſucht. Im Intereſſe meiner Leſer, und nicht minder 
meiner ſelbſt (ſiehe die Warnung weiter oben, S. 370) wenden wir 
unſere Gedanken jetzt wieder von dieſer „Muſik“ ab. 


Quinten- und Oftaven-Parallelen, auch beide zugleich, von 
Zeile zu Zeile, ſind bei den Meiſtern des Choralſatzes aus 
der Zeit vor Bach nicht ungewöhnlich, bei Haß ler und Cri- 
ger ſogar häufig. Darin ſcheint man nichts Uebles gefunden zu 
haben. Auch Bach ſchreibt fie noch. In Beziehung auf Quin- 
ten⸗Parallelen vgl. Erk, No. 116, 188, 296; Becker, No 56. (Daß 
in letzterer No. auch Oktaven beabſichtigt waren, ijt ſehr wahr: 
ſcheinlich. R. Franz bringt in ſeiner Ausarbeitung dieſes 
Chorals Beides an.) 


In Beziehung auf Oktaven-Parallelen vgl. Erk, No. 157, 
219, 222, 233. (In No. 222 iſt die erſte Note der Altſtimme der 
letzten Zeile vielleicht eine Terze höher zu legen, wodurch dieſe 
Oktaven verſchwänden.) 


In Beziehung auf Quinten- und Oktaven-Parallelen zugleich 
vgl. Erk, No. 235. 


Die betreffenden Parallelen ſind in den Nummern 233, 235 
und 296 durch Inſtrumental-Zwiſchenſpiele getrennt. In den 
Nummern 157, 188, 219 und 222, nur aus Em. Bach' s und 
Birnſtiel's Sammlungen bekannt, find urſprünglich vorhan— 
dene Zwiſchenſpiele nicht ausgeſchloſſen. Bei No. 157 iſt es mit 
Sicherheit anzunehmen: das beweiſen die ſeltſamen Taktverſchie— 
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bungen und Pauſen in der alten und der Breitkopf & Härtel' chen 
Ausgabe. 


Quinten⸗ und Oftaven-Parallelen im Verlaufe ein er 
Zeile ſind ſehr ſelten. Alle mir gegenwärtigen Beiſpiele führe 
ich in Folgendem an. 


Quinten-Parallelen 


Lejeune. 1540 — 1500 Erythruus. 1608, 
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1. vielleicht iit a im Tenor Druckfehler für c, ober a im Baß eine 
Oktave zu tief. 


höchſt wahrſcheinlich iſt das zweite f im Alt Druckfehler für a. 


vielleicht iſt a im Tenor Druckfehler für f. Zur Vergleichung 
diene eine entſprechende Stelle in „Laſſet uns den Herren 
preiſen“ von R. Franz. 


4. dieſe „verbotenen“, zwar auf dem Klavier verwiſchten, im Ge⸗ 
fang, im Orcheſter und auf der Orgel (Oberſtimme auf Woar, 
ferem Manual) aber febr deutlich heraustretenden Oktaven⸗ 
Parallelen find das paſſendſte Gegenſtück zu den unverbote- 
nen, durch Stimmenkreuzung verblümten, auf dem Klavier 
aber offen in's Ohr fallenden Oftaven-Parallelen. 


Bad’ fde Quinten-Parallelen. 


Erk, No. 244, oder Breitkopf & Hartel, No. 169. Hier liegt 
ein alter Druckfehler vor: die erſte Melodienote der letzten Zeile 
muß a heißen ſtatt h. 


In den Nummern 5, 39, 246, 307 und 308 bei Erk treten 
Quinten⸗Parallelen ein durch Vorausnahme der melodiſchen 
Schlußnote. Dieſe vorausgenommene Note ijt in No. 246 ein- 
facher Trillerſchlag, alfo in Wirklichkeit Ye, und nur ſcheinbar 3, 
Die ſechs Quinten-Barallelen der Nummern 5, 39 und 307 waren 
von Em. Bach in der Ausgabe von 1784 und 85 willkürlich ab- 
geändert worden: in vier Fällen durch Verkleinerung der Vor— 
ausnahme; in einem Falle durch Beibehaltung der vorhergehen— 
den Note und Weglaſſung der Vorausnahme; und in dem zuletzt 
genannten Choral (aus der Matthäus⸗Paſſion) durch Weglaſ⸗ 
ſung der im Tenor nachſchlagenden Dominant-Septime, welche 
mit der Vorausnahme im Discant die zweite Quinte bildet. (Wer 
kann wiſſen, weshalb Em. Bach ſeinem Vater die Quinten kor— 
rigirte? Wer kann wiſſen, weshalb Carl Riedel im 10. 
Takte der „Sieben Worte“ dem Meiſter Heinrich Schütz 
eine „Quinte“, und im 22. Takte einen Vorhalt korrigirte?) 


Quinten⸗Parallelen, durch Nachſchläge herbeigeführt, findet 
man in den Nummern 31 (Nachſchlag im Tenor) und 125 (Nach— 
ſchlag im Discant) der Erk'ſchen Ausgabe. Sehr bemerkenswert 
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iſt es, daß C. M. v. Weber in ſeiner Gegenüberſtellung 
Ba ch'ſcher und Voge l'ſcher Choräle die „Quinten“ der erſte⸗ 
ren No. weder ſah noch hörte, während er ſich doch über die Stim- 
menkreuzungsquinten des Chorals „Ich dank' dir, lieber Herre“ 
(Breitkopf & Härtel, No. 2) ſo rügend ausließ. Dieſelbe Stelle. 
die Weber fo mißbehagte, führte Kirn berger als „er— 
laubten Fall“ an. R. Franz ſchreibt in ſeiner Ausarbeitung 
des Ba ſch'ſchen Satzes „Erwürgtes Lamm“, 6. Takt, eine Quin- 
ten⸗Parallele, die nach Bach' s Bezifferung auch kaum zu um⸗ 
gehen iſt; aber — um Niemand zu kränken, ſetzt er die tiefe Note 
der erſten Quinte in Klammern. 


Ba ch'ſche Oktaven-Parallelen. 


Erk, No. 218, Schluß der erſten Zeile, Baß und Tenor — 
man überſehe die Inſtrumentalbegleitung nicht. Der ganze Satz 
iſt von großer Kraft, der ſich die ſanften Worte des 2. Verſes 
nicht recht anſchmiegen, wodurch man veranlaßt werden kann, den 
Choral, trotz ſeines Bach'ſchen Gepräges, für unecht zu halten. 
Erk hält ihn für echt, obwohl er ihm nur in der neueren Abſchrift 
einer Kantate „Herr Gott, dich loben Alle wir“ vorlag — in einer 
älteren Abſchrift fehle dieſer Choral. Da Erk zwei Kantaten 
dieſes Namens annimmt (vgl. No. 220), und unter den 180 
Bach'ſchen Kantaten bei Breitkopf & Härtel nur eine ſolche ange: 
zeigt iſt, ſo würde eine Vergleichung mehr Licht auf dieſe Frage 
werfen. (Sans Biſchoff ließ fid durch Spitta's Gut. 
achten leider verleiten, in feine meiſterliche Ausgabe der Klavier- 
werke Bach' 8 eine Bad: zuge aufzunehmen, die er ſchon nach 
nur oberflächlicher Durchſicht als unbachiſch hätte erkennen müſſen. 
Dieſe Fuge, durchweg aus Phraſen zuſammengeſetzt, die bereits 
zu Bach's Zeiten abgebraucht waren, enthält im 12. Takt 
„Oktaven“ zwiſchen Sopran und Tenor, und im 62. und 66. Takt 
„Ouinten“ zwiſchen Sopran und Tenor. Die Oftaven-Parallele, 
ein Zeugnis der Armut oder des Leichtſinns, kann nicht von 
Bach geſchrieben worden ſein. Vor „Quinten“ hätte ſich Bach in 
einem bedeutenden Werke wohl nicht geſcheut. Indeſſen, kennt 
Jemand eine Bach'ſche Fuge mit Quinten, oder gar mit Oktaven— 
Parallelen? Da ſolche nun aber in einer ſo anſpruchsloſen Sache 
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auftreten, ſo iſt ſchon aus dieſem Grunde die betreffende Fuge nicht 
von Bach.) 


"In dulci jubilo”, Breitkopf & Härtel, No. 143, läßt am 
Schluß der dritten Zeile Oktaven⸗Parallelen zwiſchen Baß und 
Alt ſehen. Em. Bach fagt 1784 in der Vorrede zu feines Ba- 
ters Choralgeſängen: „Den Schwachſichtigen zu gefallen, welchen 
einige Sätze unrichtig ſcheinen möchten, hat man da, wo es nöthig 
iſt, die Fortſchreitung der Stimmen durch einfache und doppelte 
ſchräge Striche deutlich angezeigt.“ Bei dieſem Choral (auch 
anderswo, z. B. in No. 35, erſter Takt, letztes Viertel: Breitkopf 
& Härtel, No. 33) vergaß er aber der Striche — ſie ſind auch in 
ber 4. Auflage nicht angebracht. (Becker und Dörffel bad 
ten wohl gar, es müſſe ſo ſein. Schwerlich hat es je ein Choral⸗ 
buch gegeben, welches einer gründlicheren Umarbeitung bedurfte. 
als die Breitkopf & Härtel' fhe Ausgabe der Bach'ſchen Choräle.) 
In den Mittelſtimmen des Schlußakkordes der dritten Zeile ge- 
hört die tiefere Note dem Alt, die höhere dem Tenor. Dasſelbe 
gilt wohl auch am Ende der fünften Zeile. — Nebenbei: Die 
offenen Oktaven in der erſten Zeile der No. 85 bei Erk und die 
verdeckten Oktaven in der zweiten Zeile des Chorals aus der 
Matthäus ⸗Paſſion: „Was ift die Urſach'“ zählt man nicht zu den 
„verbotenen“ Parallelen, weil ſie in einem und demſelben Akkord 
ſtattfinden; hier bleibt in beiden Fällen ſogar die Form des Ak⸗ 
kordes die gleiche. 


VI. 


Erich Prieger führt in ſeiner ausgezeichneten Schrift 
„Echt oder unecht“ auch „verdeckte Quinten“ gegen die Autorſchaft 
Bach' s an. Brächte er nichts Entſcheidenderes vor — damit 
wäre nichts bewieſen.— Denn gerade diefe ihm fo unangenehmen 
verdeckten Quinten erſcheinen in Bach' s Chorälen und denen 
ſeiner Vorgänger ſo häufig, daß man bequem ein Gebot (Be— 
gehungsregel) daraus ableiten könnte, und daß es zum Verwun— 
wundern iſt, wie ein Verbot (Unterlaſſungsregel) ſich bilden 
konnte. Von verdeckten Oninten zu reden, ſollte man füglich 
Denen überlaſſen, die im Formel- und Regelkram aufgehen, die in 
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der Beachtung ihrer Verbote das einzige Mittel zum Anfertigen 
richtiger Muſik erblicken, und die wenig mehr zu ſagen wüßten, 
wenn man ihnen die Quinten abzöge. Dieſen Leuten, die ſich 
die Theorie aus den Fingern ſaugen, wäre etwa zu entgegnen, 
daß Albrechts berger in jedem ſeiner „Muſter für den 
reinſten Satz“ (einem Miſerere, einem Amplius, einem Lauda 
Sion) verdeckte Quinten anbrachte. Zwar lenkte er die Aufmerk⸗ 
ſamkeit nicht beſonders darauf hin, aber jedenfalls ſind ſie da. 
Was möchten wohl dieſe Leute ſagen, falls man ihnen die „Regel“ 
entgegenhielt: Zur Herſtellung reinen Satzes ſind verdeckte Quin. 
ten unbedingtes Erfordernis. 


Hinter „verdeckten Oktaven“ ſteckt ebenfalls meiſtens nichts. 
Nur folde find verdächtig, welche durch eine linkiſche Septimen: 
auflöſung entſtehen, wenn nämlich der urſprünglich obere Ton 
der Septime eine Sekunde abwärts ſteigt und der urſprünglich 


Euro een == 
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ſes iſt gerade diejenige Sorte, welche das beſondere Wohlgefallen 
des Mannes mit dem kryſtallklaren Klangſchlüſſel erregt.“) 
(Siehe Muſikal. Wochenbl. 1890, S. 498 und 525.) Zu der 
Lukas-Paſſion als Vorbild (Em. Bach ſagt von feinem Vater: 
„Man iſt von ihm gewohnt geweſen, nichts als Meiſterſtücke zu 
ſehen“) fehlte gerade noch dieſe Verdeckte-Oktaven-Belehrung für 
den ſtrengen Satz. Der betreffende Belehrer ſah ſich gezwungen, 
ſelbſt ein Beiſpiel zu leiſten, denn „die Literatur ließ ihn 
ziemlich im Stich“. Ja, es iſt eine eigene Sache um die 
Literaturkenntnis. Mancher ſieht das Auftiſchen ſeiner Hirnge— 
ſpinſte für wichtiger an als eingehendes Literaturſtudium. Seiten- 
lang Beiſpiele aneinanderreihen, um nachzuweiſen, daß weiß nicht 
ſchwarz iſt, iſt eitel Spiegelfechterei. Denn erſtens paßt jedes 
Stück zu dieſem Zweck, das Gelehrttun iſt demnach nur für die 
Unerwachſenen berechnet und für Erwachſene beleidigend; und 
zweitens überläßt man die Beweisführung, daß weiß ſchwarz iſt 
denjenigen, die mit ſolchem Widerſinn prunken, z. B. Herrn Prof. 
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Jadasſohn. Alſo — die Literatur ließ ihn ziemlich im 
Stich. Hier ſind gleich zwei Beiſpiele, von jeder Art eins: „mit 
Hinbewegung nach der Quinte“ und „mit Hinbewegung nach der 
Terz.“ 


Lukas- Passion No. 29 u. 33. 
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Hasslér hat einmal etwas annähernd Aehnliches 
geschrieben, in No. 50 seiner Kirchengesünge von 1608: 
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Abſteigende verdeckte Oktaven ſtehen ferner im Adagio des 
A-moll-Konzertes von Grieg (allerdings kein „ſtrenger“ Sat) 
je ein Beiſpiel in Dur und Moll: im Dominant-Septimenakkord, 
mit der Quinte im Baß, ſchlägt der Oktave in der Oberſtimme 
die Sexte nach; beide, dieſe Sexte und die Quinte, gehen nach der 
Tonika. Wem es gefällt, der mag es gut heißen; mir erſcheint 
die Stimmführung in dem Haß er'ſchen Beiſpiel ſowohl, als 
auch in dem Grie g'ſchen, unbehülflich und nicht nachahmens— 
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wert. Die verdeckten Oktaven zwiſchen Oberſtimme und Baß in 
Mahler's Klavier-Auszug der D-moll-Sinfonie von 
Bruckner, 1. Satz, Takt 44 und 45, entſtanden durch einen 
Stichfehler: der Baß des 44. Taktes. 


iſt abzuändern in: Be? 
= 


Die entſprechenden verdeckten Oktaven im Aufſteigen, in klaſ— 
ſiſchem Choralſatz wohl nicht anzutreffen, und auch ſonſt von 
äußerſter Seltenheit, kommen vor bei Mozart, B-dur-Sonate, 
Ant. cant.; Weber, Op. 79; Cherubini, F-dur-Quartett, 
Adagio. Dieſe Beiſpiele find ausgewählt in Beziehung auf Ver- 
ſchiedenartigkeit der Septimenakkorde: 


(Da bereits von Herrn Hugo Riemann die Rede war, 
möchte ich noch eine Tat berichten, die nur er begehen konnte. 
Liszt ſagt in der Vorrede feiner Harmonies poétiques et 
religieuses (bei Kiſtner): „Ein Bruchſtück dieſer Sammlung 
war vor einigen Jahren durch ein Verſehen übereilt veröffentlicht 
worden. Der Verfaſſer verwirft heute vollſtändig jene in vieler 
Hinſicht verſtümmelte und fehlerhafte Ausgabe, indem er an den 
Anfang der 4. Harmonie "Pensée des Morts" dasſelbe Bruchſtück 
ſetzt mit den Aenderungen, welche es erforderte.“ Das hinderte 
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ſelbſtverſtändlich Herrn Hugo Riemann nicht, ſeine Hand, 
die Alles begreift, auch an Liszt zu legen. Im vorigen Jahre 
gab er dieſes Stück, phraſenhaft bearbeitet, durch Anknüpfung 
des Anfangs an das Ende auch vermehrt, mit Bewilligung des 
Originalverlegers Hofmeiſter, bei Steingräber auf's Neue heraus. 
Liszt iſt todt — franzöſiſche Vorreden lieſt man gewiß noch 
ſeltener als deutſche — und wer wollte einem Verleger das Recht 
beſtreiten, mit ſeinem „Eigenthum“ beliebig zu ſchalten? — Was 
darf dieſer Herr Riemann noch Alles wagen, ehe ihm das 
Handwerk gelegt, und fein Gebahren allgemein als „kunſtgefähr— 
lich und die muſikaliſche Wiſſenſchaft zum Geſpött machend“ ge- 
brandmarkt wird? Geht es noch eine Weile ſo weiter, dann wird 
es zur Unmöglichkeit, ſich über ihn anders als in unparlantentari- 
ſchen Ausdrücken zu äußern.) 


Steigen wir nun wieder in die Lukas⸗Paſſion hinein, um nach 
weiteren Genieſtreichen zu ſchürfen. Da, in No. 48, ſofort ein 
glücklicher Fund — oder iſt es eine Schlacke? 


In meiner Sammlung von ſeltſamen 
Querſtänden innerhalb einer Choralzeile 
befinden ſich u. A. 11 von Haßler und 
je einer bon M. Prätorius, Bul. 
pius und von Seb. und Em. Bach. 
Einige der Haßler'ſchen Querſtände ver— 
trägt das moderne diſſonanzengewohnte 
Ohr erſt nach vielen Verſuchen. Ob es aber 
ein ſo ſtumpfes Gehör giebt, dem nach öfterem Vortrag jene 
Scheußlichkeit erträglicher wird? Ich bin nie ein Verehrer von 
Verboten geweſen, aber zuweilen überkommt Einen doch der Ge— 
danke, als ob gelegentlich da und dort ein Verbot ſehr am 
Platze ſei — natürlich meine ich kein Querſtandsverbot, wenig⸗ 
ſtens kein muſikaliſches. In der erſten Zeile des Chorals „Ich 
hab' mein Sach“ ſtoßen wir auf eine Stelle, die ebenfalls nicht 
nur neu war, ſondern jetzt noch neu iſt. So betätigt ſich das 
wahre Genie. 
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Verteidigen ließe fid) das ſchon — 

ſogar auf Grund eines alten Geſetzes 
— es müßte nur an einem paſſenderen 
Orte ſtehen. Das Unpaſſende liegt in 
der verdorbenen Melodie und der Ge— 
meinheit der ganzen Umgebung. Kehrt 
man dieſe Verbindung ſymmetriſch um, ſo entſteht: 
Durch Vertauſchung der Mittelſtimmen 
im zweiten Akkord (d als Alt, f als 
Tenor) würde das Ungclenke der 
Stimmführung verſchwinden. Dieſe 
Akkordfolge könnte aber, wie ſie hier ge— 
ſchrieben ift, wohl ſchon irgendwo bor. 
handen fein, wenn auch ſchwerlich im Choralſatz. Fände fid) beim 
Lukas-Paſſions⸗Schreiber auch nur das geringfte Anzeichen von 
Ueberlegung vor, ſo wäre damit die Möglichkeit gegeben, daß er 
ſich vielleicht geſagt hätte: „Da es üblich iſt, in der Begleitung 
der Rezitative die Dominant-Septime im Baß faſt regelmäßig 
eine Cuarte abwärts in die Tonika ſpringen zu laſſen, fo foll 
jetzt einmal die Wechſeldominant-Septime im Cantus eine Quarte 
abwärts in die Dominante ſpringen.“ Es wäre immerhin eine 
Erklärung. Aber das iſt's ja eben, von Nachdenken nicht die 
leiſeſte Spur. Er ſchrieb, wie nach gewöhnlicher Anſchauung 
Genies zu thun pflegen, bei völliger Bewußtloſigkeit, alſo ohne 
jegliches Verdienſt. Und ſo bleibt nur die Mutmaßung übrig, 
daß in ſeiner Vorlage hier ein Druckfehler ſtand (g ſtatt des rid- 
tigen b ober h). Nun ſetzte er nach der gegebenen Bezifferung 
aus, und der unbeabſichtigte Geiſtesblitz war fertig. 


Indeſſen kommt etwas Aehnliches in einem Va diden 
Choral vor, No. 29 bei Erk. Die im Discant liegende Septime 
eines kleinen Moll-Septimenakkordes ſpringt eine Ouinte auf- 
wärts in die Quinte eines Durdreiklanges. Aber der Baß des 
erſten Akkordes iſt nur ein Nachſchlag, die Sachlage alſo doch eine 
ganz andere. Man val. noch No. 93 bei Erk, 2. Takt, Tenor, und 
No. 267 bei Erk, 3. Takt, Tenor. Wie Meiſter Franz Sep— 
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timen ſpringen läßt, iſt z. B. in No. 2, 17, 19 und 20 ſeiner 
geiſtlichen Lieder von Bach zu erkunden. l 


Daß ber unbekümmerte Lukas-Paſſions Schreiber in Rezita— 
tiven übermäßige Sekunden und Quarten anbringt, kommt hier 
nicht in Betracht. Dieſe Intervalle ſind an ſolchen Orten etwas 
Gewöhnliches. Aber zu den „genialen“ Taten, obwohl von ganz 
kleinem Kaliber, gehört eine übermäßige Sekunde, b cis, die er 
in dem Choral „Ach Herr, mich armen Sünder“ dem Tenor zu— 
mutet. Ein muſikaliſcher Menſch wird natürlich in D-moll dieſes 
„unſagbare“ Intervall ſicherer treffen als die große Sekunde h cis 
oder bc. Schreiber dieſes Aufſatzes fand in keinem Choralſatz aus 
der Zeit vor Bach eine übermäßige Sekund-Fortſchreitung, und bei 
Bach ſelbſt nur zwei: Erk, No. 101 und 157. Ob in No. 101 
dieſe übermäßige Sekunde genügend beglaubigt iſt? Die Aus— 
gabe von 1784 weiſt ſie nicht auf. 


Nein, ſprechen wir nicht länger von „Genialität“ in der 
Lukas⸗Paſſion. Schon das winzigſte Fünkchen von Genie hätte 
den Komponiſten abgehalten, „Verbrechern“ mit dem Fagott zuzu— 
ſetzen (No. 39). Man ſehe ſich einmal dieſe lächerliche Stelle an, wo 
der Fagottiſt“) beharrlich wie nicht recht geſcheut hin und her bläſt, 
um Verbrecher zu „ſchrecken“. Würde nicht dasſelbe kleine Genie— 
fünkchen den Fagottiſten ſammt feinen Tonleiter- und ſonſtigen 
Uebungen etwa nach No. 69 verwieſen haben, wo der Vorhang 
reißt und die Erde bebt, ehe das „welt“- und zwerchfell- „erſchüt. 
ternde“ Triolengeſtammel hereinbricht? — Wie Bach den Vor: 
hang im Tempel zerreißt und die Erde erbeben läßt, das iſt in 
der Matthäus- und in ber Johannes-Paſſion zu hören. (Vgl. 
auch Heinrich Schütz.) — Wer in der Lukas Paſſion „Keime 
und Knospen“ findet, mag ſie ruhig ſeinem Herbarium einverlei— 
ben. Aber von dieſen „Keimen und Knospen“ öffentlich auszu— 
ſprechen, fie hätten fid irgendwie in Bach's Paſſionen 
entfaltet, iſt eine Läſterung, eine nie wieder auszugleichende 
Beſudelung des Bach'ſchen Andenkens. 


*) Eine Art muſikaliſcher Vogelſcheuche. 
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VII. 


Vor ungefähr 23 Jahren genoß ich als junger Bürgerſchul⸗ 
lehrer die Ehre, während eines Sommernachmittags mit dem 
Gymnaſialprofeſſor Spitta in und bei Mühlhauſen i. Th. 
ſpazieren gehen zu dürfen. Zu jener Zeit verfügte ich leider über 
eine wahrhaft grasgrüne Unwiſſenheit: von Brahms war mir 
nicht einmal der Name bekannt. Der wurde mir allerdings nun 
reichlich zu Teil. Auch belehrte der angehende Bachforſcher den 
harmloſen Schulmeiſter, bei Wagner könne man keinen 
reinen Satz finden; denn „Quinten“ zu ſchreiben, und die Leute 
damit zu ärgern, mache Wagner 'n ein hölliſches Vergnügen. 
Meinen ſchüchternen Einwurf, daß ich mich erinnere, auch bei 
Beethoven „Quinten“ geſehen zu haben, wies Herr Spitta 
in herber Kürze zurück: Das ſei nicht ſo. Wie es nun zu gehen 
pflegt — ich konnte mich keiner beſtimmten Stelle entſinnen, wo 
Beethoven ſich ſolcher Unreinheit ſchuldig gemacht hatte, und 
war ſchändlich blamirt. Das iſt mir eine Mahnung geweſen. Seit 
dieſer ſchmählichen Niederlage bin ich vorſichtiger geworden: es 
wird mir jetzt nicht leicht beikommen, Behauptungen aufzuſtellen, 
ohne genügende Stützen zum ſofortigen Gebrauch bei der Hand 
zu haben. Auch Herr Spitta hat ſich immer weiter entwickelt: 
ſeines furchtbaren Abſcheu's vor Quinten-Parallelen iſt er ſo 
vollſtändig Meiſter geworden, daß ihm die fragunwürdigſten 
„Quinten“ nicht nur keinen Kummer mehr bereiten, ſondern ihm 
als ſorgfältiger Satz erſcheinen und Ba ch'ſchen Tiefſinn begrün- 
den helfen. 


Gelegentlich können Einem wohl im Eifer unbedachte Be— 
hauptungen entſchlüpfen; aber es geht nicht an, ſolche bei ge- 
nauerem Prüfen ſich falſch erweiſende Sätze als Forſchungsergeb— 
niſſe Büchern anzuvertrauen. Es giebt ſchon viel zu viel Bücher 
und Zeitungsartikel mit allen erdenklichen Fälſchlichkeiten. Man 
ſollte achtſamer und langſamer zu Werke gehen. Hat da z. B. 
einer der allerneueſten Harmonielehrer, der an der Schnittfläche 
der geometriſch halbirten Tonleiter den Proslambanomenos der 
Altgriechen auffand, und den in der erſten Hälfte des 4. Jahrh. 
v. Chr. geborenen Ariſtoxenos teils 100 Jahre v. Ch., teils 
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„ungefähr 150 Jahre v. Chr.“ leben läßt, u. A. geſagt: „Mehr 
als das doppelte Erhöhungszeichen kennt unfere ganze muſika⸗ 
kaliſche Literatur nicht.“ (Dieſen Ausſpruch muß man zweimal 
leſen, weil er das erſte Mal ſo klingt, als ob unſere ganze muſi⸗ 
kaliſche Literatur weiter nichts kenne als das doppelte Er- 
höhungszeichen — und das meint der Verfaſſer nicht.) Dann bittet 
er inbrünſtig, „Gott möge uns gnädigſt vor dem dreifachen Er— 
höhungszeichen bewahren.“ Herrn Kaspar Jacob Biſchoff's 
Bitte kommt zu ſpät. (Er kennt eben „unſere ganze muſikaliſche 
Literatur“ nicht. Schreiber dieſes Aufſatzes kennt ſie auch nicht. 
Wem wäre das auch möglich! Dieſe Kenntniſſe ſich zu erwerben, 
würde vielleicht (2) nur der Eine im Stande fein, deffen Schnell⸗ 
dente- und Schnellſchreibekunſt noch immer dichteriſcher Verberr- 
lichung Barrt*) — die Feder, mit der man in ungebundener Rede 
ſich ergeht, reicht zu ſeinem Ruhme nicht aus.) Das dreifache 
Kreuz — es iit ſchon vorhanden. Siehe Nicod é, G⸗dur⸗Sonate 
für Klavier und Violoncello, Op. 25, 1. Satz. Wer ſich die be- 
treffende Stelle in Wis-dur nach A-dur und Ws-dur transponirt, 
wird finden, daß Nico deè durchaus folgerichtig verfuhr, als er 
den Vorhalt der übermäßigen Secunde vor der Dominantenterz 
in Ais⸗dur als fis is is ſchrieb. (Nicod é gebraucht X X ftatt 
X f. Das lieft fid) beffer, und man kann es nicht falſch nennen: 
ift doch auch das einfache Kreuz (1) eigentlich ein doppeltes, und 
das doppelte (X) ein einfaches.) Kurz vorher ſchrieb Nic od é 
allerdings gis ſtatt fis is is, obgleich es fid) um dasſelbe Vorhalts⸗ 
verhältnis handelt; aber er übernahm dieſes gis aus dem Gis— 
moll-Dreiflang. Da Nic o dé jene Stelle in Ais⸗dur auslaufen 
ließ ſtatt in B-dur, jo müſſen wir uns eben mit dem dreifachen 
Kreuze abfinden. Wäre bie Muſik zu Bach 's Seiten fo Hroma- 
tiſch geweſen wid heutzutage, fo würde das dreifache Kreuz wohl 
ſchon in dem „Wohltemperirten Klavier“ erblüht ſein. Im 8. 
und 36. Takte des 2. Cis⸗dur⸗Präludiums, und im 31. und 61. 
Takte der 2. Fis⸗dur⸗Fuge könnte fis is is ſtehen ftatt fis is, des- 
gleichen im 29. Takte dieſer Fuge cis is is ſtatt cis is. Es iſt 
nicht zu bezweifeln, daß Henſelt an dieſen Stellen auf das 
dreifache Kreuz verfallen wäre, hätte er eine Ausgabe des Wohl: 


*) Seine Eminenz, Herr Dr. Riemann, ift bier gemeint. 
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temperirten Klavier's beſorgt. Man denke nur an den durch 
Henſelt chromatiſirten und auch anderweitig bearbeiteten 
Weber. 


Weber! Zu den unbedachten, ja unverantwortlichen 
Aeußerungen hat auch C. M. v. Weber Verſchiedenes beigetra- 
gen. Seine große Jugend, und die Verehrung, die er feinem 
Lehrer Vogler zollte, entſchuldigen einigermaßen den Hod- 
mut, mit dem er Seb. Bach ſchulmeiſterte. Weber hält ſich 
in einer „Zergliederung“ von 12 Chorälen unter Anderem über 
Vad’ s „Choralwidrige“ Terzſchlüſſe auf. Aber: Gabler 
und Vulpius haben in dem Choral „An Waſſerflüſſen“ die- 
ſelben Terzſchlüſſe wie Bach; Eccard, Haßler und Witt 
in der Psalmodia sacra ebenſo in Beziehung auf „Nun lob' mein 
Seel“; bei Witt weiſen auch die Choräle „Chriſtus, der iſt mein 
Leben“ und „Jeſu, nun ſei gepreiſet“ die gleichen Terzſchlüſſe auf 
wie die entſprechenden Ba ſch'ſchen Sätze. Terzſchlüſſe Horal- 
widrig! Vogler hat dieſes Geſetz erfunden, und er handelte 
auch danach. Gonjt ijt mir kein Meiſter des Choralſatzes bekannt, 
der Terzſchlüſſe vermieden hätte — von Scandelli's „Robet 
den Herren“, 1568, an, bis herauf zu Wagner im „Tann— 
häuſer“ und den „Meiſterſingern“, und Bruckner in ſeinen 
Vokalwerken. Jene 12 Choräle boten Weber auch Veranlaſ— 


fung zu anderen choralwidrigen Ausſtellungen, die fih aber ſammt 


und ſonders nur auf Vogler's Gutdünken gründeten. Wer 
ſich ſelbſt oder einem vorgeſchrittenen Schüler eine ſehr angenehme 
und ſehr bildende Aufgabe ſtellen will, findet eine ſolche in der 
Widerlegung der Weber'ſchen Anſprüche durch Beiſpiele aus der 
Praxis der Meiſter vor 33 a d) und zur Zeit Bach 's. 


Bei dieſer Beſchäftigung errafft man noch eine Menge an— 
derer nützlicher Kenntniſſe. So zeigt ſich bald die Hinfälligkeit 


des Tritonusverbotes. „ Siehe 


à. B. Haß her, Kirchengeſänge, No. 7, 28, 34, 35, 45 und 52 
(in No. 28, 3. Zeile, ijt vielleicht b ſtatt h zu leſen), und 
Staden's Lesart der No. 13; Crüger: „Heut' fein die 
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lieben Engelein“; Bach, Choralgeſänge, Erk, No. 27, 28, 67, 
194, 195, 285, Breitkopf & Härtel, No. 205. 


Man hat vielleicht bemerkt, daß Uebergelehrte die Vorhalte im 
Baß ſelbſt jetzt noch „verbieten“, und trifft nun in Chorälen ſchon 
100 Jahre vor Bach Baßvorhalte an. Siehe Haß ler, Mir- 
chengeſänge, No. 11, 22, 34, 56; M. Prätor ius: „Komm, 
heiliger Geiſt, Herre Gott“ — Vorhalt der Quarte vor der Terz 
des Dur-, Mol- und verminderten Dreiklangs, meiſtens fogar 
bei gleichzeitigem Vorkommen der Terz in einer Oberſtimme. 


Wem in der Menuett aus Beethoven's Op. 31, No. 3, 
der Des⸗dur⸗Klang im Es⸗dur aufgefallen ift, oder der F-dur- 
Dreiklang im G-dur des „Einzug's der Sänger“ aus dem Tann- 
häuſer, der verweilt wohl auch bei der erſten Zeile der No. 9 der 
Haßler'ſchen Kirchengeſänge und der letzten Zeile des Chorals 
„Jeſu Leiden“ von Vulpius. In den beiden erſten Fällen 
wird er unter der kleinen Septime die übermäßige Sexte heraus— 
gefühlt haben, in den entſprechenden beiden Choralzeilen hat er 
aber wirklich eine kleine Septime in Dur vor ſich. Dieſe Be— 
trachtung läßt ſich noch viel weiter ausdehnen. 


Je mehr man ſich in eine derartige Arbeit vertieft, je intereſ— 
ſanter wird ſie. So könnte es z. B. geſchehen, daß die alten 
Meiſter Geſius, M. Prätorius und Erythräus, 
die man Haßler unterordnet, in der Wertſchätzung bedeutend 
ſtiegen. Vielleicht fände man gar, daß die Regeln für den ſtren— 
gen Satz ganz mürbe find und bei ſcharfem Zufaſſen zerbröckeln; 
daß Jeder jederzeit ſo ſchrieb, wie er es vermochte und für paſſend 
erachtete. Sacht, aber ſicher, wird der Glaube an der Güte der 
gebräuchlichen „Harmonielehren“ ſchwinden — fie werden im 
Werte fallen wie das Papiergeld zur Zeit der großen franzöſi— 
ſchen Revolution. 


Man wird den zufälligen Quartſextakkord beim authentiſchen 
Schluß bis in's 16. Jahrhundert zurück verfolgen; Nonenakkorde 
und die der Dominantenterz nachſchlagende Sekunde ſchon bei 
Michael Prätorius und Hermann Schein antref— 
fen, bei Haßler im 5-ftimmigen Satz fogar einen 9tonenafforb ^ 
in der dritten Umkehrung, ſchon bei Waltner 1524! (Waltner 
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(und Eccard) habe ich erſt nach Vollendung dieſer Arbeit ſtudirt.) 
Maſſenhaft wird ſich der Sextenvorhalt vor der Quinte des Dur⸗ 
oder Molldreiklangs zeigen, „vorbereitet“ und „unvorbereitet“, 
ſelbſt bei gleichzeitigem Vorhandenſein der Quinte, und in allen 
Stimmen, den Baß ausgenommen. 


Wer phrygiſche Schlüſſe mit dem Molldreiklang bisher etwa 
nur bei Bach, Berlioz oder bei Nicod é (Op. 22, No. 5; 
Op. 25, 1. Satz, Takt 120—133) beobachtete, dem werden fie in 
ben alten Choralſätzen öfters begegnen. Z. B. bei Cal viſius, 
M. Prätoriu 8 und Vulpius, in Haßler's Kirchen⸗ 
geſängen, No. 3, 5, 7 und 39 — darunter befinden fid) nur ein- 
zelne Fälle, welche die Annahme eines Dur-Dreiflanges zulaſſen. 


Schon bei M. Prätorius, 1607 und 1609, wird man die- 
jenigen Halbſchlüſſe bemerken, die Rameau’ 8 accord de sixte 
ajoutée veranlaßten: 


Derſelbe Meiſter hat and) zwei authentiſche Schlüſſe erfunden 
mit vollſtimmigem Schlußakkord und ohne ſpringenden Leitton, 
obwohl ber Dominantenakkord in der Quintlage und der toniſche 
Dreiklang in der Oktavlage erſcheinen: 


ru — = — 
=E SE 


Beide find wenig nachgeahmt worden. Den erſten trifft man bei 
R. Franz wieder an („Herr, ſo du wirſt“ und „Erwürgtes 
Lamm“), den zweiten habe ich nie wieder gefunden — ohne die 
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durchgehende Secunde brauchen ihn Schein (1627) und 
Crüger (1657). 


Wie weit zuweilen der Blick ſchweifen kann, ſelbſt von unſchein⸗ 
baren Stellen aus, wenn man dieſe nicht achtlos ſtreift, ſondern 
genau beſieht, und dann nach verwandten Erſcheinungen Umſchau 
hält, möchte ich noch an einem Beiſpiele zeigen, doch ebenfalls nur 
in groben Umriſſen. In der letzten Zeile des Chorals, „Laſſet 
uns den Herren preiſen“ führt R. Franz die Stimmen in Terzen 
und Sexten gegeneinander. Terzen und Sexten in Gegenbe— 
wegung, im Geſang ſehr ſelten, in der Klaviermuſik nicht häufig, 
tauchen hauptſächlich im Streichquartett und in der Symphonie 
auf. Der Form nach ſind vier Hauptarten zu unterſcheiden: 
Terzen oben und unten, Sexten oben und unten, Terzen oben und 
Sexten unten, Sexten oben und unten, Terzen oben und Sexten 
unten, Sexten oben und Terzen unten. Man findet auch die Ter- 
zen und Sexten um eine oder mehr als eine Oktave auseinander— 
gelegt. Dem Zuſammenklang nach ſind ſieben Arten möglich, je 
nach der Ausgangsterz der Dur Tonleiter. (Die Moll⸗Tonleiter 
iſt in dem unten angegebenen Umfange meines Wiſſens nur ein— 
mal berührt worden: in Op. 59, No. 1, von Beethoven; und von 
Dur⸗Beiſpielen mit chromatiſchen Zwiſchentönen wollen wir hier 
abjeben — im 1. Satz des Es-dur⸗-Quartettes von Cherubini 
ſteht eins.) 


= sit 


Es fällt fofort auf, daß es fid) außer der Terz nur um einen 
Dreiklang, einen Septimenakkord und einen quintenloſen Nonen— 
akkord handelt; d. h. beim einzeln genommenen Zuſammenklang 
— zugrunde liegt wohl immer der toniſche Dreiklang oder der 
Dominantenakkord, und was darüber iſt, das iſt Durchgang. 
Alles wurde bereits gebraucht. Um Liebhabern ſolcher bildenden 
Unternehmungen die Arbeit nicht zu leicht zu machen, d. i. den 
geiſtigen Genuß nicht zu verkümmern, gebe ich in Folgendem nur 
an, wo man derartige Gänge vorfindet. 
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Seb. Bach: Goldberg'ſche Variationen, No. 23. 


Beethoven: V. Sinfonie, Andante — VII. Sinfonie. 
Allo con brio — Op. 59, No. 1 und 3 — Op. 70, No. 2, 
Allegretto ma non troppo — Op. 90, 2. Satz — Op. 97, 1. 
Satz — Dedur⸗Meſſe, Takt 34—31 vor dem Sanctus, und im 
Dona nobis — Op. 130, 1. Satz — Op. 132, 1. Satz. 


Cherubini: E-dur-Quartett, 1. Satz — Es⸗dur⸗Quar⸗ 
tett, (Finale). 


Schumann: Fauſt⸗Szenen, S. 179 bei Peters. 


d' Albert: M-moll-Quartett, 4. Satz. 


VIII. 


Unter Wiſſen ift mit Irrtümern geſpickt. Zur vollen Rlar- 
heit gelangen wir vorläufig noch nicht, dazu iſt die Menſchheit 
noch zu jung. Aber Jeder ſollte ſeine Worte wägen, und je 
höher Jemand ſteht, je mehr ſollte er dieſe Vorſicht üben. Da 
Irrtümer ſich geſchwinder verbreiten als die Wahrheit, gegen— 
wärtig auch ein viel zäheres Leben haben als dieſe; da ferner die 
Aufdeckung von Irrtümern die Wahrheit fördert, ſo wollen wir 
einige beſprechen, die ſich — auf den Choral beziehen. 


Herr Bitter, Excellenz, nahm ſich alte Kirchenmuſik und 
Leben und Taten der Familie Bach zu ſchriftſtelleriſchen Vor— 
würfen. In ſeinen zuweilen ganz fabelhaften Büchern — man 
denke z. B. an die mit däniſchen Dukaten gefütterten, zum Fenſter 
hinaus fliegenden und von S. B. (ich wage nicht, den Namen 
auszuſchreiben) aufgeleſenen Häringsköpfe — alſo, in ſeinen zu— 
weilen ganz fabelhaften Büchern, die er mit den wunderlichſten 
Seitenhieben auf Wagner würzt, führt er u. A. einen Choral- 
ſatz „Ach Gott und Herr“ in höchſt verdorbener Lesart vor und 
ſchreibt ihn Emanuel Bach zu. Der betreffende Satz iſt 
Seb. Bach's Kantate „Ich elender Menſch“ entnommen, und 
bereits in den von Em. Bach herausgegebenen S e b. Ba ſch'ſchen 
Choralgeſängen enthalten, aber unverdorben. Das ſollte ein 
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Bachbiograph doch wiſſen. Die zweite Hälfte von „Mitten wir 
im Leben ſind“, mit kaum merklichen Taktänderungen, erkennt er 
nicht wieder, ſondern hält den Satz für einen beſonderen Choral. 
Desgleichen die 5. und 6. Melodiezeile aus dem altkirchlichen 
Tedeum mit dem urſprünglichen Text. Dies mag genug ſein; es 
iſt ſchon zuviel. Ein paar hundert Choräle, ganz abgeſehen von 
aller ſonſtigen Muſik, im Gedächtnis vorrätig zu halten, iſt ge— 
rade keine Kleinigkeit. Hier handelt es fih indeſſen um Albe- 
kanntes. Auch iſt ja doch kein Bachbiograph gehalten, ſich Blößen 
zu geben. Wer hättte denn Herrn Bitter hindern dürfen, über 
ihm Unbekanntes oder Ungewiſſes zu ſchweigen? 


Gottſchalg erblickte in dem ſchleſiſchen Volksliede 
„Schönſter Herr Jeſu“ einen uralten Choral, der ſich dazu eigne, 
in einer Legende der heiligen Eliſabeth verwandt zu werden, und 
empfahl dasſelbe dem eines ſolchen Chorals Benötigten, nämlich 
Liszt. Jedoch würde wohl ein anderer Satz beſſer gepaßt 
haben? — Hier möchte ich einflechten, daß das „Thema“ des 
Lukas⸗Paſſions⸗Chores „Dieſen finden wir“ auffällig an das 
eichsfeldiſche Volkslied, „Herr, ich lieb' dich“ erinnert, welches in 
dem Liederſchatz der Heilsarmee Aufnahme fand (jedenfalls ſeines 
fröhlich hüpfenden Rhythmus halber), und von den heulenden und 
tanzenden Derwiſchen doppio movimento heruntergeraſſelt wird. 


Layrizz nennt das „Straßburger Kirchenampt“ von 1525 
als Quelle des Chorals „An Waſſerflüſſen.“ Aber weder Melo— 
die noch Text ſind dort zu finden. 


Selbſt L. Erk iſt ein ähnlicher Irrtum unterlaufen. Bei 
No. 206 der Choralgefange Bad’ s bemerkt er, die Melodie 
„Gelobet ſeiſt du“ fet im Erfurter Enchiridion von 1524 ent: 
halten. In dieſem Handbüchlein ſteht wohl der betreffende Text, 
aber nicht die Melodie. Erk, von dem man nur mit hoher Ach— 
tung ſprechen kann, hat ſich leider gar oft geirrt, was ſehr zu 
beklagen iſt: der Mann, den heiliger Zorn durchloderte, ſo oft er 
der VallHornijten Vad’ s gedachte, ſollte unantaſtbar daſtehen. 
Das greuliche Durcheinander der Choralgeſänge Bach's bei 
Breitkopf & Härtel enthält 24 Duplikate ich ſpreche nicht von 
Varianten. Aber auch Erk hat in ſeiner Sammlung bei Peters 
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acht Choräle zweimal — das ſind alſo gerade acht zu viel — die 
meiſten davon ihm unbewußt. 


Da Erk die No. 221 ſeiner Ausgabe dem Tedeum zuweiſt, 
ſo ſind wir wohl zu der Annahme verpflichtet, daß in Beziehung 
auf No. 274 nur eine zufällige Verſäumnis vorliegt. Weder in 
der Ueberſchrift, noch im Regiſter giebt er an, daß dieſer Satz ein 
Teil des Tedeum's ſei. Die betreffende No. umfaßt die 9. bis 
16. Melodiezeile mit beſtändiger Wiederholung einer Variante 
des Textes der erſten dieſer Zeilen. Seltſamerweiſe ſagt Erk 
vom Text, es ſei eine Zeile des Liedes „Herr, ich bin ein Gaſt auf 
Erden.“ Das angezogene Lied enthält ähnliche Worte, aber es iſt 
trochäiſch, und geht nach der Melodie „Freu' dich ſehr“ — jener 
Vers indeſſen iſt jambiſch. — Im Quellennachweis und im In⸗ 
haltsverzeichnis verlegt er No. 108 in die Matthäus-, ſtatt in die 
Johannes-Paſſion; das ijt nicht gerade ſchlimm, aber immerhin 
unrichtig. Es kommen jedoch bedenklichere Sachen vor. So hat 
Erk aus älteren Ausgaben Druckfehler, zum Teil vielleicht 
Schreibfehler, mit übernommen. Seine Nrn. 35 und 202 (auch 
Breitkopf & Härtel No. 64 und 256) ſtimmen bis auf das dritte 
Viertel des Tenors im ſiebenten Takte überein: No. 35 hat es, 
No. 202 hat d. Bei genauer Unterſuchung ſtellt ſich letzteres als 
ganz unwahrſcheinlich heraus. — In No. 209, Diskant, 5. Viertel, 
ſchreibt Erk, wie No. 135 bei Breitkopf & Härtel, cis ſtatt d. 
Bei Layriz, im St. Louiſer Choralbuch und in meinem Ge— 
dächtnis ſteht 4. In acht Bearbeitungen dieſes Chorals (von 
1759 — 1786) ſteht d, ſchon bei Walther 1524, desgleichen in 
Bach's Choralgeſängen von 1785, No. 134. — In No. 244, 
Diskant, erſte Note der letzten Zeile, ſchreibt Erk, wie No. 169 
bei Breitkopf & Härtel, A ſtatt des richtigen a, wodurch wahre 
Lukas Paſſions-QOuinten entſtehen. Von dieſem Choral giebt 
Erk nicht die Herkunft an; nach Layriz ſtammt er aus dem 
Breslauer Geſangbuch von 1668. — Die Lesart des 13. Taktes 
der No. 258 bei Erk (Breitkopf & Härtel, No. 194) bedarf drin- 
gend der Beſtätigung oder Richtigſtellung. Höchſt wahrſcheinlich 
liegt ein Schreibfehler zu Grunde. Die Ausgabe von 1785 hat 
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auf der zweiten Halben e im Baß. Nicht 
die Verbindung des kleinen Nonenaf- 
kordes mit dem Molldreiklang der 
großen Unterſekunde ijt das Ratfel- 
hafte, ſondern der Sprung der kleinen 

| None. Mit Vermutungen iſt hier nichts 
getan. Nur eine gründliche Erledigung von Seiten derer, die 
über die Handſchriften verfügen, kann helfen. — Auf dem erſten 
Viertel des 3. Taktes in No. 286 ſchreibt Erk, gleich den anderen 
Ausgaben f ſtatt g, ſagt aber ſelbſt, daß es „vielleicht g” fein 
müſſe. Erk hat eine mögliche Druckfehlerhaftigkeit der alten 
Ausgaben gar nicht in Berückſichtigung gezogen, obwohl es ſo nahe 
lag: ſo beginnt z. B. der Choral „Ihr Geſtirn“ (1785) gleich mit 
einem klobigen Druckfehler. — Die vierte Melodienote der letzten 
Zeile der No. 292 heißt bei Erk a (ebenſo bei Breitkopf & Härtel, 
267) ſtatt f. Die Ausgabe von 1786 hat übrigens das richtige 
f. Dasſelbe Verhältnis der verſchiedenen Ausgaben waltet ob be- 
züglich der No. 217 bei Erk (Breitkopf & Härtel, 303), vor- 
letzte Zeile, 6. Viertel im Baß. Die Ausgabe von 1787 hat das 
richtige a, Erk und Dörffel ſchreiben ein ganz ſinnloſes b. — 
Beachten wir im Vorbeigehen noch zwei melodiſche Varianten des 
Chorals „Vater unfer im Himmelreich“. (Zufällige Diſſonan— 
zen, mit denen beſonders Bach gern die Melodien ausſchmückte, 
bleiben hier außer Spiel.) In den Nrn. 119, 120 und 292 bei 
Erk verwendet Bach auf dem vorletzten Viertel der 4. Zeile die 
große Gerte der Haupttonart, während er in den beiden Bearber- 
tungen für die Johannes-Paſſion (Erk, 118 und 291) die über- 
mäßige Quarte nimmt wie Raſelius 1599 und Haßler 
1608. Dagegen haben die beiden älteren Meiſter als 3. Note der 
2. Zeile die große Sexte, während an dieſer Stelle wenigſtens ſeit 
Bach die reine Quarte gebräuchlich iſt. Bei dieſer Gelegenheit ſei 
bemerkt, daß Erk ſich öfters am unrechten Orte in einen Aerger 
hineinarbeitete, ſo in Beziehung auf einen dieſer Sätze, No. 47 bei 
Breitkopf & Härtel. Man vergleiche ſeine Vorrede zum 1. Theil 
ber Choralgeſänge Bach' 8. Ueber die Verdorbenheit der No. 
270 bei Breitkopf & Härtel ereifert er ſich ebenfalls ſehr, und die— 
ſer Satz iſt ſicherlich nur eine Variante ſeiner No. 232. 
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Erk's Ausgabe hat auch eigene Druckfehler. 


No. 274, 6. Zeile, 1. Note im Alt: d ſtatt e. — No. 296 
Continuo, letzte Zeile, 11. Note: c ſtatt d. — No. 304, 4. Zeile, 
1. Note im Tenor: h ſtatt g. Oder ſollte Bach hier wirklich eine 
leere Quinte meinen? (Tert: „Tod's.“) Es wäre das einzige Pei- 
ipie unter feinen ſämmtlichen Chorälen. Die terzloſen Anfänge 
im Choral waren längſt außer Gebrauch. Eine zuverläſſige 
Handſchrift der Kantate „Chriſtus, der iſt mein Leben“ dürfte 
erwünſchte Auskunft bieten. — No. 314, viertletzter Takt, Clarins: 
ch ſtatt h c. — Durch unnütze Transpoſition, die Erk amar An- 
deren vorwarf, aber ſelbſt öfters vollführte, hat er in No. 282, 5. 
Takt, einen Fehler verſchuldet: die 3. Baßnote muß fis heißen, 
nicht f. Im Alt des 2. Taktes ſetzte er das 2. Viertel einen Halb. 
ton zu tief (genau ſo wie Breitkopf & Härtel 203), obwohl ſeine 
Vorlage, nämlich die Ausgabe von 1786, hier nicht einen Dur— 
Dreiklang, ſondern einen übermäßigen Dreiklang aufzeigt; und 
außerdem verlangt fdon der Gang der Altſtimme den höheren 
Halbton. Wen der Querſtand im 1. Takte dieſes Chorals ſtutzig 
macht, der beachte wohl die Worte: „O Menſch, ſchau Jeſum 
Chriſtum an“. Ein Seitenſtück dieſes Choralanfanges iſt 
Wolfram's „Wie Todesahnung“ mit dem vorhergehenden 
(5 moll-Dreiflang. — In No. 186 beginnt Erk die letzte Zeile 
mit einem Moll-, anſtatt mit einem Dur-Dreiklang. „Das H nur 
mutmaßlich“, ſagte er. Seine No. 22 iſt aber Note für Note der- 
ſelbe Choral, und dort mutmaßte er kein g. — In No. 237 
vergaß Erk, gleich ſeiner Vorlage von 1786, beim 4. und 5. 
Viertel ein h zu ſchreiben, was ſehr ſtörend ijt. Erk verſetzt bie. 
fen Choral in das Jahr 1598; La yr iz giebt eine ältere Quelle 
an; Newſidler, 1536; Text „Von edler Art.“ — 

Was wollen aber alle dieſe Irrtümer gegenüber der Unge— 
heuerlichkeit beſagen, Zebajtian Bach habe die Lukas-Paſ— 
fton komponirt, dieſe unerhörte Leiſtung, in der tölpiſches Weſen 
und klägliche Unwiſſenheit, ſich ſelbſt genng, beſtändig Hand in 
Hand gehen? 

Die Frage nach der Herkunft älterer Choräle, wovon wir ſo— 
eben ein Beiſpiel berührten, läßt fid) nicht immer in wünſchens— 
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werter Weiſe erledigen. Ueber Luther als Komponiſt ſollte 
man aber doch ins Klare kommen können. Von Layr iz („Kern 
des deutſchen Kirchengeſanges“) und den Herausgebern des 
Lutheriſchen Choralbuches, St. Louis, 1886, iſt unbedenklich an- 
zunehmen, daß ſie Luther reichlich zukommen laſſen, was ihm 
gebührt — womit ich natürlich Erk' s Gewiſſenhaftigkeit nicht 
im Geringſten zu nahe treten will. 


Erk ſchreibt Luther folgende Melodien zu: Aus tiefer Noth 
(Moll) — Ein' feſte Burg — Erhalt uns Herr — Mit Fried' 
und Freud' — Wär Gott nicht mit uns. 


Layriz nennt Luther als Komponiſt von: Ein feſte Burg — 
Jeſaja, dem Propheten — Wir glauben AM’ . . . ., Schöpfer. 


Das St. Louiſer Choralbuch hält Luther für den Sont 
poniſten der Melodien: Aus tiefer Not (Moll) — Chriſt lag in 
Todesbanden — Ein feſte Burg — Jeſaja, dem Propheten. 


Layriz und die St. Louiſer nehmen alſo die drei zuletzt 
genannten Choräle bei Erk nicht für Luther in Anſpruch. 


Nach Layriz fomponirte Walther jene Mollmelodie 
„Aus tiefer Not“. Auch ſagt er über „Chrift lag in Todesban- 
den“, Walther habe die Melodie nach „Chriſt iſt erſtanden“ 
gebildet. Beide Angaben verſieht er mit der Jahreszahl 1524. 


Nach einer Bemerkung der St. Louiſer iſt Nicolaus 
von Koſel, 1417, Komponiſt der Melodie: „Wir glauben All' 
.., Schöpfer“. 


König's Deutſche Literaturgeſchichte, 1882, bringt als 
Beilage zu S. 222 den handgreiflichen Beweis, daß „Ein' feſte 
Burg“ nicht von Luther, ſondern von Walther komponirt 
wurde. 

Sonach bliebe für Luther nur „das deutſche Sanctus“ 
übrig! Oder iſt auch dieſe Annahme noch anfechtbar? — 

Einen Irrtum bekennen, fällt oft ſchwer, und zwar um ſo 
ſchwerer, je größer der Irrtum iſt, und je höher der Irrende 
ſteht. Wer es ſchon fo weit gebracht hat, einen Nimbus als 
geiſtiges Kleidungsſtück mit ſich zu führen, hält ihn gewiß recht feſt; 
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denn ein verloren gegangener Nimbus ijt unwiederbringlich da- 
hin. Indeſſen, wir ſind doch keine Heilige. Iſt's nicht beſſer, 
man lebt unter Menſchen als Menſch? Herr Spitta iſt auch 
nur ein Menſch und dem Irrtum zugänglich. Weshalb geſteht 
er nicht ein, daß er ſich verrannt hat? Was Prieger feſt— 
ſtellte, muß ihn überzeugt haben. Der Bachforſcher Spitta 
darf ſich nicht ſpreizen, wenn in der Bachwiſſenſchaft Andere eben⸗ 
falls das Wort nehmen, ſofern ſie etwas Gewichtiges vorbringen. 
Er hofft doch nicht, es werde mit der Zeit Gras über die Ge- 
ſchichte wachſen? Spitta muß es ſelbſt beffer fühlen, als An- 
dere es wiſſen, daß er ſeinen Ruhm als maßgebender Bachkenner 
ſehr erheblich verkürzt hat. Will er ihn ganz verſcherzen? Was 
hindert ihn denn einzulenken? Liegt ihm nichts daran, das Ver— 
trauen derer wieder zurückzugewinnen, die wankend geworden 
ſind? Oder glaubt er, es ſei bereits zu ſpät? Ein fadenſcheiniger 
Nimbus kann zur Not ſo aufgemuntert werden, daß er ſich wie— 
der gut ausnimmt. Es wäre alſo wohl des Verſuches wert. Doch 
„bleibt der Vorwurf an ihm haften, in grundloſer Weiſe einen 
Streit vom Zaune gebrochen zu haben; dieſer Vorwurf wiegt in 
einer fo ernſten Angelegenheit, wie es die Ba tch'ſche Kunſt iſt, 
und in unſeren Tagen, die des muſikaliſchen Haders gerade genug 
haben, doppelt ſchwer.“ Das ſind Worte Spitta's, deren er ſich 
aber leider nicht entſann, als er fünf Jahre ſpäter Seb. Bach 
der Vaterſchaft der albernen Lukas-Paſſion bezichtigte. Seine 
offizielle Stellung iſt jedenfalls unerſchüttterlich, ſonſt wäre ſie 
durch ein Verhältnis zu dieſer Lukas -Paſſion und der bewußten 
Flötenſonaten-Begleitung längſt erſchüttert worden.“) Die wiſ— 
ſenſchaftliche Vernichtung Julian Schmidt's““) im Jahre 
1862 übte ebenſowenig auch nur den geringſten unangenehmen 
Einfluß auf ſelbigen Schmidt's offizielle Stellung aus. Im 
Gegenteil: auf Schmidſt's Kopf und in Schmid t's Knopf- 
löcher ſenkten ſich der äußeren Ehren gar mancherlei. Aber Ph. 
Spitta iſt nicht Julian Schmidt. Was ein geiſtreicheln— 


.) Wie ſehr ber Verfaſſer mit dieſer Anſicht im Rechte ift beweiſt 
die ganz kürzlich erſt erfolgte Ernennung Prof. Spitta's zum Kgl. 
preuß. Geh. Regierungsrat. D. R.) 


**) „Julian Schmidt, der Litterarhiſtoriker“ von Ferd. Laſſalle. 
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der Modeſchriftſteller „vornehm“ unbeachtet läßt — ſeinen Leſern 
ſind ſolche Vorgänge „peinlich“ — das darf ein geiſtreicher Wiſ— 
ſenſchaftler nicht links liegen laſſen: ſonſt giebt er zu, daß er nicht 
für Denkende, ſondern für Urteilsloſe ſchreibt. 


IX. 


In ſeinem Streite wider Julius Schäfer, 1875, äußerte 
Spitta Folgendes: „Batch liebte für feine Perſon allerdings 
ein volles Akkompagnement, es genügte ihm aber, und namentlich 
bei mehrſtimmigen Sachen, eine einfache akkordiſche Begleitung 
durchaus, wie dies unwiderleglich hervorgeht aus einer von ſei— 
nem Schüler Kirnberger gefertigten Begleitung zu dem 
Trio des „Muſikaliſchen Opfer's“. — „Das Kirnberger'ſche 
Akkompagnement, welches für die Ba ſch'ſche Praxis ein fo lehr— 
reiches Dokument ijt” .... „Kirnberger's Akkompagne— 
ment iſt ein feſter Punkt, von dem ſich ausgehen läßt, und den 
man bei Beurteilung der Frage nie aus den Augen verlieren 
folt.“ 1890 führte er wiederum die „Kirnberger'ſche“ Be- 
gleitung als entſcheidende Stimme ins Treffen, um Graf Wal— 
derſee's Klavierſatz zu Kompoſitionen Friedrich II. zu 
verteidigen. Nun wies neuerdings Erich Prieger nach, daß 
das ſogenannte Kirnberger'ſche Akkompagnement des Trios 
aus dem Muſikaliſchen Opfer eine Fälſchung ift. (Die rama" 
ide Begleitung dieſes Trio's allein ſchon kann Zweifel an der 
Echtheit des Kirnberg erfden” erregen.) Muß nicht die Frage 
auftauchen: Weshalb mag Herr Spitta unterlaſſen haben, feb 
ber dieſen Nachweis zu liefern? — Da ſich die Beweiskraft der 
Gründe Spitta's in immer heftigerer Weiſe verflüchtigt, ſo 
erlebt hoffentlich Robert Franz noch die Genugtuung, daß 
feine Anſchauung vom Weſen der Badischen Begleitung als die 
richtige allgemein anerkannt werden wird. 

Wäre die Lukas⸗Paſſion als Werk Seb. Bach's „1761 in 
einem Katalog angezeigt“ worden und „in den 60er Jahren im 
Leipziger Muſikalienhandel ein gangbarer Artikel“ geweſen, ſo 
würde ſich Herr Birnſtiel, ſeines Zeichens königl. privil. 
Buchdrucker, dieje Paſſion für feine Sammlung Ba ch'ſcher 
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Choräle (1769, Berlin und Leipzig) nicht haben entgehen laſſen. 
Anderthalb Dutzend verſchiedene Choralſätze auf einen einzigen 
Griff! Das hätte ihm gerade gepaßt. Doch nein, beleidigen wir 
dieſen Mann nicht. Der Verleger Birnſtiel, deffen Samm- 
lung 6 Choräle aus der Matthäus Paſſion und 5 Choräle aus der 
Ssohannes-Raffion enthält, hätte den faulen Zauber auf den 
erſten Blick durchſchaut. So gar leicht hat er ſich ſeine Arbeit 
nicht gemacht, wie man daraus entnehmen wolle, daß Erk für 
26 Ba ſch'ſche Choräle keine ältere Quelle auffand als eben dieſen 
Birnſtiel, und daß Letzterer auch für weitere 26 Ba ch'ſche 
Choräle vorläufig die älteſte Quelle iſt. 


Läge es nicht außerhalb des Bereich's der Möglichkeit, daß 
Doles diefe Lukas-Paſſion, noch dazu als Werk Seb. Bach 's, 
aufführte, wie man ebenfalls glauben machen will, ſo ſteht zu 
vermuten, daß Em. Bach ſelbigen Do les ſicherlich mit der 
Segnung begrüßt haben würde, die ſich derjenige zuzieht, „welcher 
den Heiligen des Herrn läſtert“.“) Em. Bach ſprach meiſtens 
ſehr deutlich. Genanntem Birnſtiel hat er wegen eigenmäch— 
tigen Sammelns jener Choräle böſe aufgeſpielt, ja es kam ihm 
ſogar auf Ungerechtigkeiten nicht an. 


Daß aber Seb. Bach ſelbſt dieſe Lukas ⸗Paſſion aufgeführt 
haben ſoll — gleichgültig ob als ſeine eigene Untat oder die eines 
Anderen — iſt eine Behauptung, mit der Jemand alle ſeine fon- 
ſtigen Verdienſte um Bach völlig aufhebt. 


Als G m. Bach feine erſte Lukas-Paſſion ſchrieb, 1783, be- 
reitete er eine Neuausgabe der Choräle ſeines Vaters vor. Muß 
man nicht annehmen, daß er dabei der Lukas-Paſſion ſeines Va— 
ters und der darin enthaltenen Choräle gedacht haben würde, 
wäre eine folde vorhanden geweſen? Von der Hälfte der Num- 
mern jener Ausgabe von 1784—97 wiſſen wir bis heute noch 
nicht, welchen größeren Werken ſie entſtammen; Em. Bach hat 
alſo gewiß mit emſigſtem Fleiß die Choräle zuſammengetragen. 
Da er nun dieſe Lukas Paſſion gänzlich unbeachtet ließ, ſo iſt das 
bereits ein ausreichendes Zeugnis, daß diejenige Lukas-Paſſion, 


) „Welcher aber den Heiligen des Herrn läſtert, der fei verflucht,“ 
irgendwo in der Bibel. 
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die damals von Doles aufgeführt worden ſein mag, nicht die 
ſein kann, die Spitta und ſeine Helfer uns mit allen Künſten 
ber Ueberredung als Ba ch'ſche anzeigen. 


Im Fluche der Lächerlichkeit wäre derjenige verkommen, der 
zu jener Zeit den Leuten dieſe Lukas-Paſſion als Leiſtung 
Bach 's, als Leiſtung irgend eines Bach, ja überhaupt nur als 
ernſtgemeinte Leiſtung eines Nichtbotokuden, anzubieten ſich er- 
dreiſtet hätte. Man war vor hundert Jahren im Allgemeinen 
mit der Theorie vertrauter, als es heute der Fall iſt. Man ſchrieb 
auch gelegentlich noch ein v ſtatt u, aber ein x für ein u ließ ſich 
ſelbſt der geduldigſte Muſikliebhaber nicht leicht vormachen. 


Liszt ſagte: Hundert Jahre nach Bach fängt man an, 
ſeine Werke aufzuführen; nach abermals hundert Jahren wird 
man fie verſtehen. Da aber der Bachbiograph Spitta erklärt, 
diefe Lukas⸗Paſſion fei ein Werk Bach's, und da fein Mus- 
ſpruch leider auch anhängliche Hörer findet, ſo möchte man faſt 
bezweifeln, daß die am zweiten Hundert noch fehlenden 60 Jahre 
genügen könnten, das von Liszt erhoffte Verſtändnis herbei— 
zuführen. 


Bei ſeminariſtiſch gebildeten Muſikern werden S pitta'$ 
Trugſchlüſſe nicht verfangen — deß' bin ich ſicher. Nehmen wir 
an, Seminariſten wirkten bei einer Aufführung der Lukas⸗Paſſion 
mit. Wer unter dieſen 18- bis 21jährigen Leuten ließe fih ein- 
reden, dieſe Sätze ſeien von S. Bach? Es mag Einer in der 
Muſik nur mittelmäßig beſchlagen fein, und im Denken unſchul— 
dig bis zur Beſchränktheit — das wird er einſehen, daß ſeine eige— 
nen Arbeiten, von denen ſein Lehrer ſagt, es wimmelten alle 
möglichen Fehler darin herum, mindeſtens Geſellenſtücke ſind ge— 
genüber dieſer erbärmlichen Lukas-Paſſion. Er muß fid die 
Frage vorlegen: „Was für eine Schule mag jener Menſch ge— 
noſſen haben, der diefe Lukas-Paſſion mit ſogenannter Muſik 
verſah!“ und wird ſie nicht beantworten können — die Frage wird 
ein Ausruf bleiben. (Ich ſprach von Seminariſten, weil ich weiß, 
daß auf Seminaren der theoretiſche Unterricht ein verhältnis— 
mäßig guter iſt. Es würde mir angenehm ſein zu erfahren, ob es 
in dieſer Beziehung auf eigentlichen Muſikſchulen im Allgemeinen 
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ebenſo oder beſſer ausſieht. Lehrer wie A. Bruckner und L. 
Buß ler find. gar feltene Erſcheinungen.) 


A. Dörffel bemerkt im Vorwort der Lukas⸗Paſſion über 
die von Bach eigenhändige geſchriebene Partitur: „Den Schrift— 
zügen und den verſchiedenen Papierſorten nach zu ſchließen, ſchrieb 
Bach dieſe Partitur mit Unterbrechungen im Jahre 1731 bis 
1734, zu einer Zeit alſo, als er die beiden großen Paſſionen, die 
wir kennen, bereits vollendet hatte. Die Partitur ſelbſt ſtellt ſich 
nicht als eine erſte Niederſchrift der Kompoſition, ſondern nur als 
eine Abſchrift derſelben dar, die von einer andern Vorlage, ſei ſie 
mangelhaft geweſen oder nicht, abgenommen worden iſt. Sie 
enthält viele Schreibfehler und Undeutlichkeiten, zahlreiche Tert- 
und auch Notenlücken.“ Der letzte Satz iſt vollauf genügend, 
Bach freizuſprechen, was Dörffel weder merkte noch be— 
zweckte. 


Nach Spitta ſoll die Partitur der Lukas-Paſſion „die 
Ueberarbeitung eines unreifen, kleinen Jugendwerkes“ ſein — die 
„Retouchirung“ fei crit „nach der Aufführung der Markus-Paſ⸗— 
fion” erfolgt. Die Matthäus-Paſſion wurde ſpäteſtens 1729 be, 
endet. In den Jahren 1729 bis 1731 komponirte Bach die nur 
noch teilweiſe vorhandene Markus-Paſſion. Während dieſer Zeit 
nahm er mit ber Johannes-Paſſion, die wohl ſchon 1724 vollen: 
det war, eine Umarbeitung vor. (Einzelheiten ſind bei W. Ruſt 
zu erfragen.) Dabei erfuhr auch der Choral „Vater unfer im Kim- 
melreich“ Umänderungen. Die erſte Lesart desſelben (Breitkopf 
& Härtel, 47; Erk, 291) iſt gewiß ein ſchöner Satz; aber ſie er— 
ſchien dem Meiſter für die Johannes-Paſſion nicht mehr gut ge- 
nug. Bach verbeſſerte den Choral in der Stimmführung, ſo wie 
wir ihn jetzt in No. 9 der Johannes-Paſſion beſitzen (Erk, No. 
118). Ein treffliches Beiſpiel zur Beurteilung ſeines Choral: 
ſatzes aus verſchiedener Zeit bietet uns Bach auch in den beiden 
Bearbeitungen der Melodie „Ich ruf' zu Dir“ von 1715 (Erk, No. 
240) und 1732 (Erk, No. 65). Um ſich noch genauer zu unter— 
richten, braucht man nur die Varianten Ba ſch'ſcher Choräle mit 
einander zu vergleichen. 
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Nach Spitta ijt die vorliegende Lukas-Paſſion alfo eine 
Verbeſſerung! Dieſe unglaubliche, ihres Gleichen nicht findende 
Kompoſition befand ſich alſo um die Zeit, als Seb. Bach, dem 
Spitta ſie mit Teufels Gewalt anhängen will, mindeſtens 25 
Jahre alt war, in einem noch ſchandbareren Zuſtande! Hier hört 
die Höflichkeit auf, eine Tugend zu ſein. 


Bach hat diefe Lukas-Paſſion mit eigener Hand geſchrieben. 
Sehr wohl. Die Erklärung liegt ſo nahe als möglich. Ich 
ſchlage folgende Vermutung vor: „Einſt kramte Bach in einem 
alten Schranke, in dem von Alters her die unter aller Kritik be— 
fundenen, alſo keiner Korrektur gewürdigten Arbeiten der gänzlich 
hoffnungsloſen Schüler aufgebahrt wurden. Unter den vom 
Zahn der Zeit und der Mäuſe zernagten Schriftſtücken fand er 
auch diefe ſaubere Lukas⸗-Paſſion, freute fih ihrer und ſchrieb fic 
ab. Letzteres hauptſächlich zu eigener Erholung (heutigen Tages 
würde er zu gleichem Zwecke einige Bände Novellen oder Romane 
geleſen haben), teils vielleicht auch, um fie vor gänzlicher Ver- 
derbnis zu retten und ſeinen Nachfolgern zu erhalten, damit die ſich 
ebenfalls daran erquicken konnten. Daß einſtmals Muſikforſcher 
eine ſolche Höhe im Bachverſtändnis erklimmen würden, die es 
ihnen ermöglichte, diefe Lukas-Paſſion als eines feiner Werke zu 
erkennen und herauszugeben, konnte er freilich nicht ahnen; ſonſt 
würde er der Stümperei wohl den Namen des Stümpers beige- 
fügt haben, ſofern dieſer überhaupt bekannt war.“ 


Etwa um die Zeit, als Ph. Spitta und Julius 
Schäffer gegeneinander zu Felde lagen, erſchienen in einer 
illuſtrirten Zeitſchrift!) eine Anzahl ein- und mehrſtimmiger Ge— 
ſänge, erſtere mit Klavierbegleitung. Der Verüber dieſer 
Schwächlichkeiten, ein nunmehr verſtorbener, vortrefflicher Schul— 
mann und Zeitungsſchreiber,?) aber fo unmuſikaliſch, wie ein 
Menſch nur ſein kann, glaubte einſt eine Liederlücke zu ſehen, 
ſprang ſtracks hinzu und verſtopfte ſie eigenhändig mit Haufen von 
ſinnlos unter- und nebeneinander gereihten Noten. Die Sache 
war herzlich gut gemeint, und ſie iſt nicht in muſikaliſche Kreiſe 


1) „Neue Welt“. 
2) Adolf Douai. 
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eingedrungen. Deshalb will ich mich auf die Bemerkung be, 
ſchränken, daß jener ſeinwollende Muſikmacher der Einzige iſt, auf 
den ich bezüglich der Lukas⸗Paſſion raten würde, wäre Herr 
Spitta nicht ſo freundlich geweſen, Seb. Bach „anzugeben“. 

Die Herausgeber der Lukas-Paſſion ſollten ſich auch nicht 
wundern, wenn ſie die Erinnerung an die heiteren Moabitiſchen 
Altertümer wieder wachrufen: es ſind der Vergleichungspunkte 
genug vorhanden. Von den betreffenden Akademikern, die ſ. Z. ſo 
ſchmählich hineinfielen, könnten ſie ſich beraten laſſen, welcher Art 
der bei ſolchen Gelegenheiten zu benutzende, aufrecht erhaltende 
Troſt iſt. Für ihren Fall dürfte er freilich nicht ganz genau 
paſſen. Jene Wiſſenſchaftsvertreter erwarben ſich lediglich den 
Spott und Andere hatten keinen Schaden. Sie aber brauchen ſich 
nicht nur um den Spott nicht weiter zu bemühen, ſondern ſind auch 
verantwortlich für den Schaden, den Andere erleiden, und deſſen 
Umfang kaum abzuſchätzen ift. Daß mit dieſer Lukas ⸗Paſſion bei 
Nichteinſichtigen die Achtung unterwühlt wird, die man Bach ent- 
gegenzubringen hat, geht Alle an, die Bach für wichtiger als die 
betreffenden Herausgeber halten. Daß Letztere aber mit dieſer 
Lukas-⸗Paſſion bei Einſichtigen die Achtung unterwühlen, die fie 
ſelbſt früher beanſpruchen durften, iſt natürlich ihre eigene Sache. 


Zum Schluß noch. Es mag vorkommen, daß Jemand zwar 
alles Bedeutende von Beethoven an bis heute kennt, aber 
Nichts von Bach, und daß dieſe angebliche Ba ſch'ſche &ufas- 
Paſſion das Erſte iſt, was ihm in die Hände gerät. „Alſo das 
it eine Paſſion? Das ift Ba ſch'ſche Kunſt? Nun, einmal und 
nicht wieder. Für alle Zukunft werde ich dieſer Art Muſik behut- 
ſam aus dem Wege gehen. Das als Muſik zu empfinden, das 
als Meiſterwerk anzuſtaunen, will ich denn doch lieber denen über: 
laſſen, die dazu beſchränkt genug ſind und ſich des nötigen ſtarken 
Glaubens erfreuen.“ In dieſem Falle könnte ſich ein hervorra— 
gender Dirigent befinden, den wohl nur äußere Umſtände zu 
einer Aufführung zwangen. Damals, im Mai 1887, muß das 
Selbſtbewußtſein des Profeſſors Spitta ſeinen Höhepunkt er— 
reicht haben. Daß ein ſo ausgezeichneter Muſiker, noch dazu ein 
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Bayreuther, kurz, daß Felix Mott! diefe Lukas⸗Paſſion auf- 
führen würde, das war nicht vorauszuſehen. 


Wenn nach all den hier angegebenen und anderen ſich auf— 
drängenden Betrachtungen diefe Lukas-Paſſion einer näheren Be- 
ſichtigung gewürdigt wird, dürften ſich nur zwei weſentlich von 
einander unterſchiedene Folgen einſtellen. Der Menſch mit 
milden Sitten wird meinen: Iſt denn dieſer Lukas⸗Paſſions⸗Bild⸗ 
ner als Kaspar aufer aufgewachſen? Der Menſch mit leiden- 
ſchaftlichem Temperament dagegen wird mit einem hörbaren 
Fluch, für deſſen Buße die Herren Herausgeber aufzukommen 
haben, dieſe Lukas⸗Paſſion als eine heilloſe Narretei von ſich 
ſchleudern. 


Iſt man dem Hauptſchauplatz der Muſik ſo fern wie der 
Schreiber dieſes Aufſatzes, dann entgeht Einem Manches; auch 
erſchwert die große Entfernung die Anſchaffung der Bildungs— 
mittel. Es könnte alſo wohl ſein, daß einzelne meiner Bemerkun— 
gen bereits von Anderen wahrgenommen und in Schriften feſtge— 
ſtellt wurden.“) 


*) Der Herr Verfaſſer bittet uns, ſchon jetzt eine Lifte von wichti⸗ 
gen Satzfehlern anzukündigen, die er ſelbſt nach vollſtändigem Erſcheinen 
ſeines Aufſatzes zuſammenzuſtellen beabſichrigt. Da Herr Ziehn in 
Chicago wohnt, oo ds die Korrekturen erft in einigen Wochen hier zur 
Veröffentlichung gelangen auf Seite 614. D. R.) 
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Zweiter Beitrag zur Lukas⸗Paſſions⸗Forſchung. 
Von Bernhard Ziehn. 


„Uebrigens offenbart ſich in der Art, wie die 
Choräle eingefügt Br der Bach fhe Tiefſinn fo 
entſchieden, daß dieſer Erſcheinung gegenüber jeder 
noch übrige Zweifel an der Echtheit des Werkes 

ſchwinden muß.“ Prof. Ph. Spitta. 
Die berüchtigte Luka s-Paſſion ijt fcit dem 1. Dezember 
1892 nicht mehr von Seb. Bach. Zwölf Jahre lang hat er den 
jammerhaften Quark mit ſeinem Namen decken müſſen. Zwölf 
Jahre lang hat man unſägliche Mühe aufgewandt, dieſen ſchmach— 
vollen Irrtum aufrecht zu erhalten. Jetzt endlich ſteht Bach 

wieder unbeſcholten da. 


Die betreffende Lukas Paſſion iſt freilich immer noch vorhan— 
den, und die mancherlei Tugenden, die man ihr nachzuſagen ſich 
beharrlich beſtrebte, müſſen auch noch daran halten. Der ge— 
wöhnliche, unkritiſche Menſch ſchluckt gar Vieles mit Hochgenuß 
hinunter, nur weil es ihm als vortrefflich empfohlen wird. Aber 
ein Forſcher, alſo ein ungewöhnlicher, kritiſcher Menſch, läßt ſich 
durch keine Aufſchrift blenden; er unterſucht den Inhalt und ſtellt 
dann feft, ob er die richtige Marke vor fid hat. Die Lukas Paſſion 
muß demnach lediglich ihrer ſelbſt wegen geprieſen worden ſein. 
und nicht etwa, weil ſie durchaus von Bach ſein ſollte. Sie ent— 
hält immer noch die Keime und Knospen, die ſich ſpäter in der 
Johannes- und Matthäus-Paſſion entfaltet haben ſollen, auch die 
ſorgfältig geſezten und von Bach'ſchem Tiefſinn zeugenden 
Choräle, ſowie das konzertirende Fagott und all die anderen 
Herrlichkeiten. Die bezüglichen Urteile laſſen ſich nicht mehr aus 
der Welt ſchaffen. Und das iſt für die Schöpfer derſelben gar be— 
denklich, da es ſich um Sein oder Geweſenſein handelt. Deshalb 
wurde es zur unbedingten Notwendigkeit, auf einen anderen nicht 
anrüchigen Komponiſten zu fahnden. 
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Nach fünfvierteljähriger Arbeit hat man endlich eine neue 
Fährte entdeckt. Sie führt abermals zu einem Thomaskantor. 
Das iſt eine ganz eigentümliche Sache. Die Thomaskantoren 
ſtanden bisher in größtem Anſehen; und nun ſtellt ſich heraus, 
daß Sie Schon von jeher einfältige Tröpfe waren, denen man das 
unterwertigſte Zeug zutrauen darf. Auch W. Ruft? s Beden- 
tung fiel ja bei der Lukas Paſſions-Frage nicht in's Gewicht. 


In meinem Aufſatz über die Lukas Paſſion (Allgemeine 
Muſik⸗Zeitung, 1891, No. 27—39) ſagte ich, daß die in der Paſ— 
ſion enthaltene Melodie „Aus der Tiefe“ mir unbekannt ſei. Dieſe 
Bemerkung gab einen Fingerzeig. Man brauchte die Melodie nur 
wo anders aufzuſtöbern, und der neue Ausgangspunkt war ge— 
wonnen. Nun, fie wurde aufgefunden. Man knüpfte auch Fol— 
gerungen daran. Das Ergebnis liegt in einem Aufſätzchen des 
Grafen Paul von Walderſee vor, welches nachfolgend 
Stückchen für Stückchen beſprochen wird. 


Der genannte Muſikſchriftſteller druckt zuerſt die vierſtimmigen 
Choräle „Aus der Tiefe“ und „Freu dich ſehr“ nach dem Neuen 
Leipziger Geſangbuch von Vopelius aus dem Jahre 1682 ab. 
„Freu dich febr" ijt mit J. H. Schein überſchrieben. Dann 
heißt es weiter: 

Die Choralmelodien find, von einzelnen Differenzen abge— 
ſehen, im alten Druck und in der Lucas-Paſſion die gleichen, 1) 
die Bearbeitungen der Choräle zeigen unverkennbar Aehnlich— 
keiten. 2) 

1) Im „Aus der Tiefe“ ſtimmt der vierte Teil des Ganzen 
weder melodiſch noch rhythmiſch überein. (Zu dem gleichen Texte 
giebt Layriz eine doriſche Melodie aus dem Naumburger Ge— 
ſangbuche von 1677, welche, die Aenderung von vier Noten, auch 
in Portmann's Heſſen-Darmſtädtiſchem Choralbuch von 
1786 enthalten iſt.) 


„Freu dich febr" ſteht bei Schein in der urſprüng— 
lichen Lesart des 42. Pſalms aus der Mitte des 16. Jahr— 
hunderts. (Auf S. 100 meines vorhergehenden Aufſatzes habe 
ich den eigentümlichen Rhythmus dieſes Chorals angeführt und 
beſprochen.) Die Lukas-Paſſion enthält dieſen Choral in drei nicht 
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übereinſtimmenden Verarbeitungen, aber immer in ber neue- 
ren Lesart, nämlich in Noten von gleicher Länge und vier Ster- 
len von anderer Höhe: 2. Note der 3. Zeile, und 2., 6. und 7. 
Note der letzten Zeile. Nur in Nr. 56 ijt die 2. Note der letzten 
Zeile alt. — —Ich kann nicht umhin, hier einer Aehnlichkeit zu 
gedenken, welche zwiſchen der Lukas⸗Paſſion und Bach's Muſik 
herrſcht. Bach hat nämlich unter den 7 (bezw. 6) Bearbeitun- 
gen dieſes Chorals ebenfalls nur einmal ſtatt der Neuerung die 
alte Note: in No. 204 bei Erk, 6. Note der letzten Zeile. 


2) Was dem Grafen von Walderſee unverkennbar ähn- 
lich erſcheint, darf nicht als etwas Beſonderes hervorgehoben wer- 
den, weil es ſelbſtverſtändlich iſt und kaum anders ſein kann. Man 
gebe Schülern dieſe Melodien zum Bäſſemachen mit der Bedeu— 
tung, ſich an das Einfache und Nächſtliegende zu halten, ſo wird 
ſich herausſtellen, daß die meiſten Arbeiten einander mindeſtens 
ebenſo unverkennbar ähnlich ſind. Da dieſe ſogenannten Aehn— 
lichkeiten dazu dienen müſſen, die Lukas⸗Paſſion dem weiland 
Thomaskantor Joh. Herm. Schein aufzuhalſen, möchte ich 
den Grafen von Walderſee bitten, fid auf Grund folgender 
Tatſachen das Ganze nochmals zu überlegen. 


Streicht man die erſte und die letzte Note der erſten Zeile der 
Melodie „Wer nur den lieben Gott läßt walten“, ſo bleibt die 
erſte Zeile der Melodie „Aus der Tiefe“ in der Lesart der Kulas- 
Paſſion zurück. Die erſte Zeile der No. 52 ber Lukas-Paſſion 
„Wer nur den lieben Gott läßt walten“ iſt dann nach Melodie, 
Baß, Harmoniſierung und Stimmführung der erſten Zeile der 
No. 40 der Lukas-Paſſion „Aus der Tiefe“ völlig gleich. Zen, 
ſelben Baß und dieſelben Harmonien hat auch die erſte Zeile von 
„Wer nur den lieben Gott läßt walten“ in der Psalmodia sacra, 
Gotha 1715: desgleichen die erſte Zeile desſelben Chorals in den 
Seb. Bach'ſchen Bearbeitungen, bei Erk No. 139, 140, 141. 
309 und 310, ſowie im V. Bande der Orgelwerke, S. 57, Peters 
Edition. Der Gang der Mittelſtimmen iſt bei Bach nur wenig 
anders, als in der Lukas-Paſſion (Vergleicht man die beiden an— 
deren Bearbeitungen Bach' s bei Erk No. 142 und bei Breit— 
kopf & Härtel No. 146, ſo wird man nach jeder Richtung einen 
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ſehr merklichen Unterſchied finden. Dort aber wurde die Ueber— 
einſtimmung durch die Einfachheit herbeigeführt.) Hätte Graf 
von Walderſee das ahnen können, fo brauchte er keine 
Schuhnägel zu verzehren, wie man fid) deutſch-amerikaniſch aus- 
drückt, ſondern er hätte ſicherlich an der Autorſchaft Bach 's 
feſtgehalten. 


Im Choral „Aus der Tiefe rufe ich“ nh die Bäſſe faſt 
die gleichen. 


Graf von Walderſee ſcheint Leſer anzunehmen, die unter 
keinerlei Umſtänden an einem gräflichen Worte zweifeln. Sonſt 
würde er nicht die Noten beigefügt haben, welche beweiſen, daß 
mehr als der dritte Teil nicht übereinſtimmt — das Ganze 
umfaßt nur 28 bezw. 29 Noten — und daß, von der erſten Zeile 
abgeſehen, über welche im vorigen Abſchnitt geſprochen wurde, nur 
die Schlüſſe ſich gleichen, was bei ſolch' einfacher Melodie und im 
einfachen Satz ſelbſtverſtändlich iſt. 


Im Choral „Freu dich ſehr, o meine Seele“ ſind die Bäſſe 
in den vier erſten Noten des 1. Abſchnitttes und in den ſechs 
letzten des 2. Abſchnittes die gleichen. 


Die erſten vier Baßnoten ſind auch bei Bach zu finden, Erk 
No. 36 und 37. Ebenſo z. B. im bheffen-darmftadtijden Choral- 
buch von 1786; daſelbſt ſind auch die letzten fünf Baßnoten der 
zweiten und der letzten Zeile denen in der Lukas-Paſſion gleich. 
Die letzten fünf Baßnoten der zweiten Zeile, ſowie Schein“ 3 
Baß zur ganzen letzten Zeile ſtehen auch bei Lay ri z. Die erſten 
vier Baßnoten ſind übrigens dieſelben, wie in „Aus der Tiefe“, 
da die Melodie dieſelbe iſt. In Bach's „Brich entzwei, mein 
armes Herze“, Becker No. 24, derſelbe Melodieanfang mit dem— 
ſelben Baß. Alle dieſe Uebereinſtimmungen kommen noch ſehr 
häufig vor, weil die betreffenden Melodiebrocken ſehr häufig ſind. 
Die Gleichheit oder Aehnlichkeit der Bäſſe an ſolchen Stellen be. 
weiſen nichts in Beziehung auf den Komponiſten; man kann aus 
ihnen die Melodie erraten, das iſt alles. Unter je 20 Schülern 
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werden jederzeit und allerorts 19 zunächſt denſelben Baß g fis g d 
erfinden, wenn die Melodie g a h a oder ga b a lautet. Das ijt 
doch allgemein bekannt. Es ijt fo merkwürdig, daß ein „Muſik⸗ 
gelehrter“ ſich derartige Dinge ſagen laſſen muß. Mit Böswillig⸗ 
keit wird er ſich doch nicht entſchuldigen wollen; es bleibt alſo nur 
Unwiſſenheit übrig. 


Ich möchte noch ein paar ſtärkere Beiſpiele hierher ſetzen. 
Die beiden letzten Zeilen des Chorals „Erſchienen ijt der herrlich 
Tag“ ſtimmen Note für Note völlig überein bei Erythräus 
(1608), Schein (1627) und Crüger (1657). Grund: ein⸗ 
fachſter Satz; lediglich Dreiklänge in der Grundform. Es wird 
doch Niemand vermeinen, dieſe Meiſter hätten einander beſtohlen? 
In dem Choral „Jeſus Chriſtus unſer Heiland, der den“ haben 
Schein und Crüger zu ſieben Silben mit acht Melodienoten 
alle Stimmen durchaus gleich. Eecard's polyphoner Caf 
(1597) ſieht freilich anders aus. 


Ferner iſt eine Aehnlichkeit in der Stimmenführung nach⸗ 
weisbar: 

Abſchnitt 2, vorletzter Akkord hier und in der Lukas-Naſ⸗ 
fion ein Dreiklang mit fehlender Terz.) 

Abſchnitt 4, 3. bis 7. Note Oktavenparallelen auf der Arſis 
zwiſchen Tenor und Baß.) 

Spielt der Zufall ein neckiſches Spiel oder ſtehen wir einem 
zu löſenden Räthſel gegenüber ?3) 


1. Zu jener Zeit als man die Leere einer leeren Quinte nicht 
ſo empfand wie heutzutage, waren fehlende Terzen ganz unauf— 
fällig. Folgten einander, wie in dem vorliegenden Beiſpiele (a), 
3., 2. und 1. Stufe der Tonleiter, jo ergab fid) ungeſucht der von 
Grundton zu Grundton ſpringende Baß, der auf der toniſchen 
Quinte liegenbleibende Alt und der ſich in Gegenbewegung mit 
dem Sopran befindende Tenor. Wenn Stimmen ſich überhaupt 
fortbewegen, ſo iſt nichts Einfacheres denkbar. Genau derſelbe 
Fall ſteht z. B. in „Nun bitten wir den heiligen Geiſt“ von 
Moritz von Heſſe n.2 Aehnlich war es, ſobald in der Melodie 
1., 2., 1. Stufe einander folgten (b und c). 
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Moritz v. Hess 
Calvisins. d Con. is der 
‚Nun kom Hoh" 
der Helden Heiland 


SE 
8 e Se 


2. Um die Sache ganz deutlich zu machen, setze 
ich die betreffende Stelle aus Schein's Choral und dem 
aus der Lukas-Passion nebeneinander; letztere aus B 
nach F übertragen. 


Sollte es unter allen Sehenden und Hörenden, außer dem 
Grafen von Walderſee, noch Jemand geben, der hier eine 
Aehnlichkeit, ja eine unverkennbare Aehnlichkeit zu ſehen oder zu 
hören fähig iſt? Die Oktaven „auf der Arſis“ ſind doch etwas 
ſo Aehnliches und hier außerdem etwas ſo ſelbſtverſtändliches, daß 
ſie nicht in Betracht kommen. Ein gänzlich Harmloſer fände wohl 
eine Aehnlichkeit beider Sätze in der Gleichheit des erſten und des 
letzten Akkordes. Aber der Unterdominanten- und der Dominan— 
tenakkord, ſtellen ſich hier doch ganz von ſelbſt ein, könnte man 
faſt ſagen; auch ſind ſie in allen mir bekannten Bearbeitungen ein— 
ſchlicßlich der Bach' ſchen, enthalten. Nur in dem einen Satze 
Wad’ 8, Erk No. 204, ift der erſte Akkord etwas anders. Wie 
ein Muſikforſcher von Profeſſion es möglich macht, dergleichen 
nicht zu wiſſen, iſt unbegreiflich. Beiläufig: Mit dem Beiſpiel aus 
der Lukas-Paſſion ſtimmt die entſprechende Stelle in Witt's 
Psalmodia sacra von 1715 vollſtändig überein! Das iſt ein 
neuer Fingerzeig. 
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Da jene Art „Oktaven“ nach der Anſicht mancher Theoretiker 
auch nicht ganz zweifelsohne und deshalb zu vermeiden iſt, möchte 
ich einge Ba dh’ {de Choräle anführen, in denen man fie nad: 
ſehen kann. Die Auswahl zeigt die betreffenden Oktaven teils 
auf betontem, teils auf unbetontem Taktglied; ſowie teils in 
Unterſtimmen, teils in Oberſtimmen. Erk, No. 7, 40 (206), 62, 
66 bis 71, 203, 228. In No. 62 ſind die beiden letzten Oktaven 
genau ſo, auch bei gleichen Akkorden, wie ſie ſchon der Erfinder 
der Melodie, Crüger, 1640 ſetzte. Moritz von Heſſen 
verwendet in „Nun bitten wir den heiligen Geiſt“ acht ſolcher 
Oktaven nacheinander. Bei keinem anderen Komponiſten fand ich 
ſie ſo gehäuft. 


Indem Graf von Walderſee Arſis nennt, was dem 
Muſiker Theſis iſt, will er ſich wohl auf eine höhere Warte ſtellen. 
Rudolph Weſtphal ſpricht ſich über die Vertauſchung dieſer 
Wörter zu Gunſten der Auffaſſung der Muſiker aus und ſagt 
wörtlich: „Es ift ein arger Mißbrauch, daß man einem Mißver— 
ſtändniſſe Bentley's folgend, das Wort Theſis für den leid- 
ten, das Wort Arſis für den ſchweren Taktteil gebraucht hat — 
eine direkte Verkehrung der antiken Nomenclatur, deren Beibe— 
haltung dahin führen würde, daß man z. B. beim Ueberſetzen ei⸗ 
ner rhythmiſchen Schrift der Alten das griechiſche Wort Theſis 
durch Arſis und umgekehrt Arſis durch Thefts verdeutſchen müßte.“ 
— Muſiker ſollten beide Ausdrücke den Philologen überlaſſen und 
ſich deutſch zu behelfen ſuchen. 


Wie kommt ein Muſikforſcher dazu, Schein' s Satz zu 
„Freu Dich ſehr“ aus einem Buche vom Jahre 1682 zu ziehen, 
ſtatt aus Schein's Cantional vom Jahre 1627? Das ijt doch 
kein forſchermäßiges Verfahren? Graf von Walderfee ſitzt 
doch an der Quelle. Ihm ſollte das Muſikforſchen doch verhält- 
nismäßig leicht fallen. Unſereinem wird's ſchwerer gemacht. 
Hätte Graf von Walderſee Schein's Satz zu „Herzlich 
tut mich verlangen“ mit dem entſprechenden Satze der Lukas— 
Paſſion verglichen, ſo würde er ſchwerlich verſucht haben, Schein 
anzuſchwärzen; denn da ſind in jeder Beziehung die Unterſchiede 
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ſo ſehr erheblich, daß ſie ſelbſt einem wohlbeſtallten Muſikforſcher 
auffallen müßten. Freilich wäre dann nicht möglich geweſen, die 
Lufas-Paffion dem alten Schein anzuhängen. Oder kennt etwa 
Graf von Walderſee dieſen Satz Schein's nicht? Das 
würde nach anderer Richtung eben ſo ſchlimm ſein. Ueber die 
Lesart dieſer Choralmelodie in der Lukas⸗Paſſion habe ich 
mich in meinem früheren Aufſatz S. 93 ausgeſprochen. Sie 
ift ganz unverkennbar bon Freylinghau fe n'ſchem Gepräge 
und wird ſich höchſt wahrſcheinlich genau ſo in dem „Geiſtreichen 
Geſangbuch“ Freylinghauſen's vom Jahre 1704 befin- 
den. Wer weiß, vielleicht ſteht ſogar derſelbe Baß darunter. 
(Ich beſitze nur das „Neue Geiſtreiche Geſangbuch“, Auflage von 
1719, Vorrede von 1713, welches andere Lieder enthält.) Selbit- 
verſtändlich hat nicht Freylinghauſen den Choral der 
Lufas-Paffion entlehnt, ſondern es ijt umgekehrt geweſen. Denn 
ber Menſch der Lukas⸗Paſſion hat feine Choräle (Melodien mit 
beziffertem Baß) zuſammengeſtohlen: er nahm ſie, wo er ſie fand. 
Das beweiſen die verſchiedenen Lesarten, Vorzeichnungen und 
Taktarten der mehrfach vorkommenden Choralmelodien. Nur zu 
den No. 17, 33 und 48 („O Welt, ich muß dich laffen”) ſcheint er 
den Baß ſelbſt angefertigt zu haben. Es iſt nicht möglich, aus 
den Chorälen der Lukas-Paſſion auf einen und denſelben Verfaſ. 
ſer zu ſchließen; aber es leidet keinen Zweifel, daß keine einzige 
dieſer Bearbeitungen in ihrem ganzen Umfang von einem an— 
ſtändigen Muſiker ausgeht. 


3. Spielender Zufall und zu löſende Rätſel haben ſchon 
manchem Gelehrten als vorläufige Beſchwichtigungsmittel dienen 
müſſen, wollten dunkle Fragen ſich nicht klären. Aber unpaſſen— 
der, als es hier geſchehen iſt, laſſen ſich dieſe Worte gar nicht an— 
wenden. Dem „zu löſenden Räthſel“ ſteht man wortlos gegen- 
über; denn es iſt zu ſpaßhaft. Und von einem „neckiſchen Spiel 
des Zufalls“ könnte man erjt dann reden, wenn auf kurzer Zong, 
ſtrecke dieſelben beträchtlichen Sonderbarkeiten ſich nachweiſen 
laſſen. Nehmen wir als Beiſpiel die erſte Melodiezeile des 
Chorals „Aus der Tiefe“. Jede der folgenden acht Bearbeitungen 
befremdet durch Stimmführung, Harmoniſation oder Modulation. 
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Behält man in den erſten beiden Beiſpielen die Stimmfüh— 
rung nur ungefähr bei, und in den übrigen nur einen beliebig 
herausgegriffenen, aber in A moll nicht leitereigenen Akkord: die 
Aehnlichkeit wäre nicht zu verkennen. Ueber die Bildung des 
Beiſpiel No. 8, wo ſich das Abſonderliche faſt bis in's Unver— 
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ſtändliche ſteigert, mögen einige Worte geſtattet ſein, um ein paar 
Minuten von der miſerabeln Lukas-Paſſion loszukommen. Un— 
zweifelhafte A moll-Melodie; zwei Quartſextakkorde am Anfang; 
ein alterirter Septimenakkord, der vielleicht kaum ein Dutzend 
Mal gebraucht wurde (mir nur mit ſeiner ſtrengen Durauflöſung 
bekannt a) hier erſcheint er mit feiner ſtrengen Mollauflöſung): 
H moll. und F dur-Dreiklang in unmittelbarer Folge; b) Schluß 
in Eis moll, mit dem H dur-Dreiklang gemacht. c) In einem 
großen Chor- und Orcheſterwerk, ſicherlich aber in einem Drama, 
wäre dieſe Häufung von Seltenheiten ſehr wohl denkbar. Man 
brauchte deshalb noch nicht den ſagenhaften Kapellmeiſter 
Schreckenlärntier im Auge zu haben. 


a) 3. B.: A d. Jenſen, Zigeunerkonzert. 
Ph. Scharwenka, Op. 65, No. 2. 


b) Sieht ſeltſam aus und klingt noch ſeltſamer. Man findet 
dieſe Folge wunderſelten. Mir iſt ſie bisher nur in folgenden 
Werken aufgefallen: 


Haydn, Adagio in E dur, als Eis moll-G. dur. 
Schubert, Op. 54, als Eis moll-G dur. 
Schubert, Op. 42, Scherzo. D moll-As dur (Wechſeldom. 
und Untermediante in C bur). 
R. Wagner, „Der Engel“. E moll. B dur. 
Grieg, Op. 43, No. 1. Fis moll-C dur. 
Liszt, „Der Mönch und die Nonne”, Gis moll-D dur. 
R. Franz, Op. 21, No. 3. Gis moll-D dur. 
Nicod e, „Das Meer“. Kl. A. S. 35. Gis moll-D dur. 
Bruckner, E dur-Sinf., Adagio. (9 moll Des dur. 
Mascagni, Gab. ruft. Chor „Inneggiamo“. $$ moll-F dur. 
c) Dieſen Schluß möchte ich nicht verteidigen, wenigſtens 
nicht in A moll. Aber ſo ganz verrückt kann er nicht fein, da die 
betreffende Akkordverbindung doch ſchon mehrfach vorhanden ijt. 
Als B Dur-G moll bei Calviſius, 1598, "In dulci jubilo”; 
bei Georg Muffat, 1690, Apparatus musico- 


organisticus, 7 Toccate; 
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bei Freylinghauſen, 1719, „Komm, himmliſcher 
Regen“. 
Als As-dur⸗-D moll in Bach's „Muſikal. Opfer“, dreiſtim— 
mige Ricercata. 
Als G dur ⸗Des moll in Schubert's C moll-Sonate, 4 


Satz — auch einige Mal in der „Gruppe aus dem 
Tartarus“. 

Als Ddur-Gis moll in Liszt's „Der Mönch und die 
Nonne“. 


Als Gis dur-D moll in Bruckner's Tedeum. 


Wem derartige Unterſuchungen gefallen, wird in meiner Har— 
monte: und Modulationslehre viel Anregung finden. 


Wir vermuten, daß der Bearbeiter der beiden Chorde im 
Geſangbuche identiſch ſei mit dem Bearbeiter der betreffenden 
Choräle in der Lukas-Paſſion. Die Melodie und die Harmonie 
des Chorals „Freu dich febr, o meine Seele“ ſtammt von 20: 
hann Hermann Schein her. Dieſes beſagt die Ueberſchrift und 
folgender Satz aus der Vorrede des Geſanghuches: 

„Weil nun unter andern guten Autoribus, fürnehmlich 
Herr Johann Hermann Schein feel. in feinem Cantion al 
ſehr natürlich und lieblich iſt; Als hat wohlgedachter Herr 
Autor nicht wenig zu dieſem Wercke herleihen müſſen. Wo 
aber deſſen (gleich wie auch anderer Aut orum) 4 = immige 
Compoſition von Noten zu Noten in dieſes Geſanabuch 
ift eingetragen worden, daſelbſt ift allezeit oben bey der të: 
cant:Stimme ihr ausdrücklich geſetzter Nahme zu ſehen.“ 


Der Bearbeiter der beiden Choräle im Geſangbuch? Den 
einen hat Vopelius bearbeitet, den anderen Schein. Ueber— 
dies ſteht „Freu dich ſehr“ in der Lukas-Paſſion in drei nicht 
übereinſtimmenden Bearbeitungen, von denen keine, die Selbſtver— 
ſtändlichkeiten abgerechnet, in irgend einer Beziehung Schein's 
Satze ähnlich iſt, wie oben auseinandergeſetzt wurde. 


Die Melodie „Freu dich febr" war ſchon 30 Jahre alt, als 
Schein geboren wurde. 

Day Schein in feinem Cantional febr natürlich und lieblich 
ſei, bezieht ſich auf Schein's eigene Melodien. 


Vierſtimmige Kompoſition bedeutet vierſtimmigen Satz. Und 
man ſetzt vierſtimmig, wenn man zu einer Melodie, die von ir— 
gendwem komponirt fein mag, noch drei Stimmen hinzufügt. An- 
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genommen, Vopelius hätte „Freu dich ſehr“ für eine Melodie 
Schein's gehalten, was ganz unwahrſcheinlich iſt, ſo müßte ein 
Muſikgelehrter wiſſen, das Vopelius ſich irrte. 


„Wir folgern weiter: Die beiden Choräle des Geſangbuches 
ſcheinen einer bereits im Jahre 1682 vorhandenen Paſſions⸗ 
muſik entnommen, und da Schein einen Choral derſelben 
melodiſirt und harmoniſirt hat, ſo wird er vermutlich der 
Komponiſt der ganzen Paſſionsmuſik geweſen ſein.“ 


Nach dem erſtmaligen Leſen dieſes Satzes ſtand mir der Ver— 


ſtand eine Zeitlang Still. Wollte Graf von Walderſee ver- 


ſuchen, ob der deutſche Muſiker fid) wirklich einen Ring durch die 
Naſe ziehen läßt? verſuchen, ob die deutſche Gutmütigkeit wirklich 
ohne Grenzen iſt? Doch nein, frivol iſt er nicht, er iſt nur naiv. 
Wie kann aber Jemand ſeine Urteilsloſigkeit ſo zur Schau tragen! 
Zwang ihn Jemand dazu? Allerdings iſt billig zu bezweifeln, 
daß der Aufſatz geſchrieben wurde ohne Auftrag von Seiten des 
Prof. Spitta; denn Spitta und die Lukas-Paſſion ſind für 
alle Zeiten untrennbar miteinander verbunden: ein Denkmal ge— 
lehrten Starrſinnes. Auch ſagt ja Graf v. Walderſee aus— 
drücklich: „Wir vermuten — Wir folgern“. 


Noch nie iſt eine gelehrte Körperſchaft mit gefälſchten Palimp— 
ſeſten fo grauſam hinter's Licht geführt worden, wie diefe Herren 
mit ihrer Lukas⸗Paſſion mutwillig ſich ſelbſt täuſchten und aber— 
mals täuſchen. 


Der Schreiber dieſes Aufſatzes ſtellt ſich das Forſchen nach der 
Herkunft eines Muſikſtückes nicht gar jo einfach vor. Nehmen wir 
ein anderes Beiſpiel: „Die Flucht nach Aegypten“, welche Hector 
Berlioz den Pariſern als das Werk eines ſonſt unbekannten 
Muſikmeiſters, Pierre Ducré, aus dem Jahre 1679 out, 
band. Berlioz erzählt, unter den Kritikern habe nur ein Einziger 
Zweifel über das Alter des Muſikſtückes geäußert; er giebt aber 
nicht an, wodurch deſſen Zweifel hervorgerufen wurden. Was 
hätte dieſer Gelehrte gegen die Echtheit einwerfen können, falls 
er nicht, wie die Anderen, bloß nach dem allgemeinen Eindruck 
urteilen wollte? 
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Nach meiner Anſchauung täuſcht man fid) weniger leicht, wenn 
man bie bemerkenswerteſten Einzelheiten herauszieht und ber- 
gleichend betrachtet. In dem „Abſchiedsgeſang der Hirten“ fom- 
men z. B. folgende Unwahrſcheinlichkeiten vor. Mir wenigſtens 
ſind dieſe Anführungen aus Werken des 17. Jahrhunderts nicht 
bekannt. 


1) die Note fisis.. 


2) die unmittelbare Aufeinanderfolge der Tonarten Cis moll 
und G dur. 


3) der verminderte Septimenakkord von his mit der Auflöſung 
nach dem H moll-⸗Dreiklang, eigentlich fogar (9 dur-Drei- 
klang, da jener nur Vorhaltsakkord iſt. 


4) der ſogenannte übermäßige Quintſextakkord a cis e fists 
mit der Auflöſung nach dem E dur-Dreiklang. Dieſe 
Akkordfolge iſt jetzt noch, alſo nach 200 Jahren, überaus 
ſelten. In „klaſſiſchen“ Werken war ſie ſelbſtverſtändlich 
noch ſeltener. Man findet ſie u. A. in der ſechsſtimmigen 
Ricercata aus dem muſikaliſchen Opfer von Bach; im 
Finale des B dur-Quartettes, op. 130 von Beethoven; im 
Adagio des Es dur-Quartettes von Cherubini; einige Mal 
bei Schubert, z. B. in dem Lied op. 58, Nr. 3 und in der 
Fantaſie op. 78. Veiläufig: dieſe Akkordfolge iſt die erſte 
Hälfte des von J. v. Arnold in der N. Z. f. M. 1887 be. 
ſprochenen „Neuen Tonmaterials“. 


Auch die „Ruhe der heiligen Familie“ enthält eine zweifeler— 
regende Akkordverbindung: den kleinen Moll-Septimenakkord 
hd fis a mit nachfolgendem Deamoll-Dreiklang — eine Rarität 
allererſten Ranges! Hier indeſſen hätte Berlioz dem zweifelnden 
Kritiker erwidern können, daß in der Paſſacaglia „Dido's Lament“ 
von H. Purcell dieſelbe Folge aufträte: a c e g und c es g. 
(Henry Purcell, 1658—95, war ein Zeitgenoſſe jenes ge— 
heimnisvollen P. Ducre.) Berlioz würde es aber nicht cr- 
widert haben, da er nur ein paar kleine Kirchenſtücke Purcell'3 
kannte und dieſen Komponiſten keiner weiteren Beachtung wür— 
digte. 
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Freilich kann man fid) mit joldjen Ausſtellungen auch nod) febr 
irren. So glaubte ich früher einmal, bie Sreiflangfolge Gi8-moll- 
E moll (welche doch in & dur leicht erſcheinen kann, woran ich 
aber nicht dachte) für etwas der neueren Muſik Angehöriges halten 
zu müſſen, weil ſie mir zuerſt bei Chopin und Wagner begegnete. 
Doch nach und nach erkannte ich, daß dieſe Folge nicht nur nichts 
Seltenes, ſondern etwas Gebräuchliches iſt. Sie iſt überall vor— 
handen: man trifft ſie bei Kuhlau und Hummel, bei 
Schubert und Beethoven, bei den Bach 's, ja ſchon bei 
Georg Muffat, 1690. Ungewöhnlich ijt fie nur dann, wenn 
fie zu moduliren ſcheint: Muffat, 3. Toccata; oder modulirt: 
Chopin, Gis moll-Mazurka, Bruckner, Romantiſche Sinfonie, 2. 
Satz; wenn die beiden Akkorde als toniſche Dreiklänge nebeneinan- 
der ſtehen: Schubert, op. 83, Nr. 2 und op. 90, Nr. 2; oder den 
Eindruck des für ſich beſtehenden, von aller Tonart Abgelöſten 
hervorrufen: Tarnhelmzauber. Die einfachſte Anwendung zeigt 
ſich in der Es moll-Polonaiſe von Chopin, wo dieſe Akkordfolge 
in H dur auftritt. — 


„Dieſe Paſſionsmuſik hat fid) des Wohlgefallens Bach's zu 
erfreuen gehabt, ſodaß er die Av ube nicht (de (e, fie eigenhändig 
abzuſchreiben. Das Vorhandenſein dieſes Aurographs hat de 
Veranlaſſung gegeben, die Kompoſition der Paſſionsmuſik nach 
dem Evangeliſten Lukas i hem zuzuſchreiben,“ 


Ausgezeichnet! Das Autogramm war alſo nur die Veranlaſ— 
ſung, nicht der Hauptgrund. Die für die Echtheit ſprechenden 
„Gründe“ holte man ja aus der Schmierpeterei ſelbſt. Hätte nicht 
von Anfang an Bach's Name in Verbindung mit dieſer Lukas— 
Paſſion geſtanden, Niemand würde fo frevelmutig geweſen fein, 
Bach die Ehre abzuſchneiden. Man ſehe ſich das Ding nur einmal 
unbefangen an. Es iſt freilich kein Vergnügen, in dieſer wider— 
wärtigen Sache herumzurühren. Welchen Wert meſſen denn die 
Herren nunmehr dieſen ihren eigenen Beweisgründen bei? Dieſe 
heiteren Gründe waren doch für Diejenigen, welche die Klinke der 
muſikaliſchen Geſetzgebung in der Hand halten, oder zu halten 
glauben, ſo überzeugender Natur, daß keine andere Meinung 
durchdringen konnte, und daß keinerlei Gegenvorſtellung verfing, 
mochte ſie ausgehen, von wem ſie wollte! — 
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Ju fie wahrſcheinlich von Johann Hermann 
Schein herrührt. 

Was Graf P. von Walderſee bisher als Antilogiker 
leiſtete, war ſchon höchſt ſtaunenswert. Nun krönt er gar noch als 
Anachroniſt ſein Gedankengebäude in wahrhaft unerhörter Weiſe. 
— Da es ſich um Anachronismus handelt, genügen hier Namen 
und Jahrzahlen. Johann Hermann Schein ſtarb 1630. 


Von den in der Lukas-Paſſion mißbrauchten Melodien und 
Texten find die folgenden erit nach Schein's Tode ent- 
ſt anden. 


Melodien: 

„Herzliebſter Jeſu“. Crüger, 1640. (Beide Lesarten der 
Lukas-Paſſion find ſchon Varianten. Das gilt auch von 
den nachfolgenden Melodien.) 

„Werde munter.“ Schop, 1642. 

„Nun danket Alle Gott“. Crüger, 1649. 

„O Ewigkeit“. S chop, 1642; Crüger, 1653. 

„Straf mich nicht“. Roſenmüller, 1655. 

„Wer nur den lieben Gott läßt walten“. Neumark, 1657. 

„Jeſu, meines Herzens Freude“. Flittner? 1661. 

Texte: 

„O Welt, ſieh hier.“ P. Gerhardt, 1647. 

„Weg, mein Herz“. P. Gerhardt, 1647. 

„Siehe, mein getreuer Knecht“. P. Gerhardt, 1656. 

„Hör' an, mein Herz“. P. Gerhardt, 1656. 

„Jeſu, meines Herzens Freude“. Flittner, 1661. 

„O daß ich könnte Thränen g'nug vergießen.“ Der Dichter 
Sacer ſtarb 1699. Seine Gedichte erſchienen 1661 und 
in neuer Ausgabe 1714. 

(„Herzliebſter Jefu” von Heermann ſtammt aus 
Schein's Todesjahre.) 

Jetzt iſt auch Schein entlaſtet. 

Hätte doch Graf von Walderſee meinen erſten Beitrag in dieſer 
Angelegenheit (Allg. M. -Z. 1891, No. 27 bis 39) nicht nafe- 
rümpfend bei Seite geſchoben, ſondern eingehend durchſtudirt, 
was ſeine Pflicht war, er würde die neue Blamage wohl kaum 
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unternommen haben. Nun, vielleicht lieſt er dieſen zweiten Bei— 
trag um ſo ſorgfältiger. Vielleicht dämmert ihm dann auch auf, 
welch' großen Unrechtes ſich diejenigen ſchuldig machten, die ihn 
von der Muſikforſcherei nicht zurückhielten, und die ihm erlaubten 
mitzuſprechen, wenn Ruſt oder Franz redeten. Es wäre nicht 
das erſte Mal, daß ein hochgeborener oder in Amt und Würde 
ſitzender Herr von einem gänzlich titelloſen Plebejer etwas lernt. 

Am Schluſſe des erſten Auszuges war folgender Satz ausge— 
fallen, der beſſer hierher an das Ende paßt, denn er enthält ge— 
wiſſermaßen „die Moral von der Geſchicht'“: 


„Dieſer Umſtand iſt der Erwägung wert, zumal er dieſe 
Paſſion betrifft, welche doch nicht von Jedermann für eine 
Kompoſition Bach's anerkannt wird.“ 


Weshalb wurde die Meinung Anderer nicht ſchon früher be- 
achtet? Weshalb beeilte man ſich nicht, Bach's Namen von dem 
Schimpf zu reinigen, den man ihm angetan hatte? War das ſo 
unwichtig? Weshalb mußten Wilhelm Ruſt und Robert 
Franz erſt in die Grube fahren, ehe man ſich zu dieſem Zuge— 
ſtändnis herbeiließ? Weshalb hat man ihnen dieſe Genugtuung 
vorenthalten? Wollte man dieſen Meiſtern die Freude nicht gön— 
nen? War es Scham, welche Stillſchweigen auferlegte? Sind es 
Gewiſſensbiſſe, welche das Schweigen brechen? 

Wären die Gründe, welche Prof. Spitta für die Autorſchaft 
Bach's erfand, und die Gründe, welche Graf von Walderſee für die 
Autorſchaft Schein's beibrachte, von einem namen- und einfluß— 
lofen Jemand ausgeſprochen worden, man hätte fie nicht des 
Belächelns wert erachtet. Aber hervorragende geſellſchaftliche 
Stellung eines Autors verleiht manchmal ſelbſt der oberfläch— 
lichſten und leichtfertigſten Arbeit den Anſchein der Tiefe und des 
Gewichtes und ſichert ihr die Verbreitung. Eben darin liegt das 
Gefährliche. Deshalb ſollten zur Kennzeichnung derartiger 
Leiſtungen die ſchärfſten Ausdrücke gewählt werden dürfen. 

Es mag ſein, daß den betreffenden Herren die Tonart, aus 
der dieſer Aufſatz geht, nicht ſonderlich behagt. Aber das iſt ja 
der Herren eigene Schuld. Ich halte dieſen Ton für durchaus 
angemeſſen, ſonſt ſchlüge ich ihn nicht an; ich bin auch kein toter 
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Hund. Falls in einer wiſſenſchaftlichen Arbeit Hohn überhaupt 
zuläſſig iſt — ich halte dafür — ſo iſt er hier gerade am geeigneten 
Platz. Wie kann man ſeinen Unmut dämpfen, wenn der Un— 
fähigkeit geſtattet wird, als Gelehrſamkeit ſich breit zu machen und 
Geltung zu verlangen, wenn einer Sache, die nicht wert iſt, daß 
man ihretwegen die Feder nur ein einziges Mal eintaucht, die 
trefflichſten Eigenſchaften nachgerühmt werden, und wenn dünkel— 
volle Gelehrte den beſchränkten Untertanenverſtand auch für die 
Kunſtwiſſenſchaft vorausſetzen? Daß man fo dumm und vumm 
ſend iſt, wie dieſe (und noch zwei“ andere) Leute ſich ſelbſt weis— 
machen und uns weismachen wollen, braucht man ihnen nicht zu 
glauben. Und geböte nicht die Selbſtachtung, daß man ſich wehrt, 
ſo wäre man es doch den Enkeln ſchuldig, damit die ſich nicht der— 
maleinſt ihrer Großväter ſchämen. Sie werden ſo wie ſo genug an 
uns auszuſetzen wiſſen, und leider mit Recht. 


Nachwort. 


Nachdem mein erſter Beitrag zur Lukas Paſſions-Frage in 
dieſer Zeitung erſchienen war, würdigte mich am 3. Oktober 1891 
Robert Fra nnz eines längeren Briefes, der mit noch zwei an- 
deren aus den Jahren 1888 und 1892 bei anderer Gelegenheit 
vollſtändig veröffentlicht werden ſoll. Der Meiſter kam bei Leb— 
zeiten nicht ſo zu Worte, wie ſich's gebührte; man wird nach 
ſeinem Tode auf ihn hören müſſen. An dieſer Stelle möchte ich 
ein paar Auszüge geben, die ſich direkt auf jene Arbeit beziehen. 
Es ijt das erſte Mal, daß ich mich dieſer Auszeichnung rithme. Ein 
Ehrentitel wächſt an dem damit Behafteten feſt und iſt beſtändig 
ſichtbar, ſelbſt an Wochentagen. Aber ſolche Ehre, wie ſie mir 
durch Meiſter Franz zu Teil wurde, zeigt man nur bei ganz be— 
ſonderer Veranlaſſung; ſonſt hütet und verbirgt man ſie wie ein 
foltbares Kleinod. Franz ſchrieb mir: 


„Als mir Otto Leßmann mitteilte, daß ſeine Zeitung einen 
längeren Artikel von Ihnen, den Choralſatz im Allgemeinen und 
die Lukas-Paſſion im Beſonderen betreffend, demnächſt publiziren 


, *) Damit find die Herren Doctoren Hugo Riemann und Carl Fuchs 
(in Danzig) gemeint. 
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werde, war ich im Voraus von der Gediegenheit Ihrer Arbeit 
überzeugt: dieſe Ueberzeugung iſt denn auch nicht getäuſcht wor— 
den! 


„Ganz abgeſehen von meiner unbegrenzten Liebe zu Seb. 
Bach, deſſen Werke unter allen Umſtänden von Unflätereien rein— 
gehalten werden müſſen, übten Ihre Unterſuchungen noch einen 
perſönlichen Reiz auf mich aus; denn ich erlebte vor einigen Jah— 
ren die Genugtuung von dem Direktorium der Bach Geſellſchaft 
zu einem Gutachten über die Lukas Paſſion aufgefordert zu wer— 
den. Meine Auseinanderſetzungen, denen Dörffel's von mir durch— 
korrigirter Klavierauszug beigelegt wurde, hatten den Erfolg, daß 
die Lukas Paſſion in die Lieferungen der Bach Geſellſchaft 
nicht aufgenommen werden ſollte; jedoch behalte man ſich einc 
Veröffentlichung für den letzten Band vor, der apokryphe Werke 
bringen werde. Hoffentlich iſt nun auch dieſe Abſicht in Folge 
Ihres vernichtenden Artikels zu Waſſer geworden: Die Herren 
müßten ſich ja ſchämen, wenn ſie nach einer ſolchen Beweisführung 
die Aufnahme des Monſtrums in den Appendix geſtatteten! An 
einer Verwahrung meinerſeits würde es auch nicht fehlen. — — 


„Jeder, der es mit der Kunſt ehrlich meine, wey Ihnen für 
das tapfere Vorgehen den größten Dank.“ | 


Und Erich Prieger äußerte: „Schon längſt fag es in 
meiner Abſicht, Ihnen für die ſehr intereſſanten Aufſätze zu dan— 
ken, welche Sie in Sachen der adden Choräle veröffentlicht 
haben. Ich bedaure nur eins: daß nicht eine Ausgabe in Bro— 
ſchüren Form veranſtaltet worden ift. Soviel Wiſſen ſollte nicht 
in einer Zeitſchrift begraben bleiben.“ Man wolle mir es nicht 
als Eingebildetheit anrechnen, daß ich dieſes Zeugnis, ausgeſtellt 
von einem ernſthaften Gelehrten, hier beibringe. 


In einem Briefe vom 13. Mai 1892 ſprach Franz den 
gleichen Wunſch aus wie Prieger, und erbot ſich, die Vorrede zu 
ſchreiben. Vielleicht iſt ſie in ſeinem Nachlaſſe vorhanden. Leider 
konnte ich dem Wunſche nicht fofort entſprechen. 
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Die Melodie „Ein' feite Burg“ im Jahre 1524. 


Von Bernhard Ziehn. 


Profeſſor Dr. Otto Kade macht in der Einleitung ſeiner 
Partitur⸗Ausgabe des Geiſtlichen Geſangbüchleins 
von Johann Walther (Wittenberg 1524) darauf aufmett. 
ſam, daß die erſte Zeile der Melodie „Ein' feſte Burg“ nicht erſt 
1530 erſchienen fei, ſondern fon im Baß der No. 41 jenes Wer- 
kes vorkomme. Die Urgeſtalt der Melodie in Walther's Hand— 
ſchrift (aus Kade's Luther-Codex) wurde weiteren Kreiſen gu- 
gänglich gemacht durch erneuerten Abdruck in König's Deutſcher 
Literaturgeſchichte. Die Melodie hat ſechs verſchiedene Zeilen, die 
von F nach C übertragen folgendermaßen lauten: 


1. Zeile 2. und letzte Zeile 


EE E sae EE 


Ei feste Burg ist un - ser Gott, ein gute Wehr u. Wat - fen, 


3. Zeile . Zeile 
ee eh. 
EE 
=> SE EE 88 — 

der elt bö - se Feind, mit Ernst ers jetzt meint, 
5. Zeile 6. Zeile 


ee ee ee A SE 
EZ ee 


gross Macht u.viel List sein grausam Rüstung ist. 


In Diejer Form, doch mit einer kleinen verzeihlichen Aenderung 
in der dritten Zeile, iſt ſie jetzt wohl nur noch bei den Alt— 
lutheranern gebräuchlich. 
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Die Stelle von der Kade ſpricht (ſie folgt weiter unten), iſt 
gewiß ſehr auffällig; aber auffälliger iſt, daß Kade nur dieſe 
allein bemerkte, während derſelbe Satz den ganzen Choral enthält. 


Takt 40—49. 


SSS SSS 


ein gute 
| | 
— | 
ER = cuc Pc E — 2 
E——.— „!!!!! ᷣè ß, ĩðͤ . Ee 
Ein feste Burg ist un ser Gott 
Takt 4—8 


gute Wehr mit 
5 


ein gu - te Wehr 


SoS e 


| i Är 
— 
55 
ein gu - te Wehr und Waage 
Ernst er's prois a Macht und viel List 


ae ron 


sam Rüstung ist 
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se Feind 


Deutſch-Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Es fehlen nur von der dritten Zeile die erſten drei Noten 
(zwei Silben), von der vierten die letzten zwei, und von der ſechſten 
die erſten zwei. Der leichteren Erkennbarkeit wegen ſind die ent— 
ſprechenden Worte des Chorals beigefügt worden; im Original 
ſteht der lateiniſche Tert des 67. Pſalms („Es wollt uns Gott 
genadig fein“). 


Hier drängt ſich auf engſtem Raume die Melodie einer um— 
fangreichen, noch gar nicht vorhandenen Strophe zuſammen. Das 
iſt gewiß höchſt ſonderbar. 


Es lag nahe und war auch reizvoll genug, den einzelnen 
Zeilen nun in anderen Sätzen nachzuſpüren. 


Zur 1. Zeile. 


Anfänge mit dreimal derſelben Note bringt Walther in 
do. 24 und 40 mehrfach und in Nachahmungen. Folgende, um 
1524 bekannte Choräle beginnen in gleicher Weiſe: „Der Tag, der 
üt fo freudenreich“ — „Gelobet ſeiſt Du“ — „Gott fei gelobet und 
gebenedeit. — „Jeſus, der hat uns zugeſeit.“ — "Puer natus" 
Schon bei Okeghem (geb. um 1415) und Josquin (geb. 
um 1445) begegnet man dieſem Anfang. S. Auserwählte Ton— 
werke der berühmteſten Meiſter des 15. und 16. Jahrhunderts, 
herausgegeben von Otto Kade, Seite 12 und 107. 


Okeghem, Lauter dantant. 
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In Beziehung auf die ganze Zeile sind bei Walther noch 
folgende Stellen bemerkenswerth: 


No 6, 1 Zeile, Cantus did No. 15, C. f. 

== >=: Ed Re * 
rt = 5 Fer ELE 5 a ee a 
No JO 


cette 


ee uo 


Zur 2. Zeile. 
Walther, No. 3t. C. f. 
act E CERE ER EE 


Diese Zeile wurde bald beliebt. Man findet sie, wenig ver- 
ändert, in folgenden Chorälen: 


An Wasserflüsscn. 1525. Wo Gott zum Haus. 
— — — M ———— ——r—f:“ . ERE 
r t M e Imra- 
EE ees eee 
1535. Vom Himmel boch. 1539. 


Bei Bach ſtimmen die beiden letztgenannten Zeilen mit der 
entſprechenden aus „Ein' feſte Burg“ genau überein. 


— 165 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Zur 3. Zeile. 

Jede Hälfte derſelben iſt eine ſehr häufig erſcheinende Figur. 
Die erste („der alt'“) wendet Walther mehrfach, auch in Nach. 
ahmungen und als Sequenz an. Siehe No. 3, 21, 23, 34, 35, 38. 
42. Intereſſante Beiſpiele aus der Zeit vor Walther enthalten 
JIſaac's “Virgo prudentissima", Jos quin’ 8 Stabat mater 
und die Missa Pange lingua (Auserwählte Tonwerke von Kade. 
S. 310, 64 und 108),*) — Die zweite Hälfte („böſe Feind“). 
eine allgemein geübte Schlußformel, kommt bei Walther mit 
völlig gleichem Rhythmus 76 Mal vor, in allen Stimmen — in 
No. 40 allein 11 Mal, ſogar einmal zweiſtimmig, und in No. 37 
als Sequenz. 

Wegen der Aehnlichkeit mit der ganzen Zeile ſind folgende 
Stellen bei Walther zu erwähnen: 


*) Bramel, S. 177; Shiſelim, S. 192. 


No u No 21 
— TTG H — E: 
S e 
No 23 


e t ea 9 fT 9944, 9 
gri 5 GEES 


— — —— — — © 


Fast gleichlautende Beispiele von Isaac (Illumina oculos) 
Finck (Anfang der Missa de beata Virg:ne) und Stoltzer 
( ing 12. 8 Auserwählte Tonwerke von Kade, S. 308, 247 
uod 297 


Isaac. Finck. 
8 pase ees 
Stoltzer. 
ä 
Zur 4. Zeile. 


Walther, No. 3 und Cantus firmus der NNo. 13 und 25, jedes- 
mal Anfang der Schlußzeile. 


— m . K TT p ertt 
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Zur 5. Zeile. 
— No. 41, II; No. 43. 


Zur 6. Zeile. 
Walther, No. 10, 22, 28, 30, 36, 40, 43. 


— 


e — . P? — 
GE SE fae rapes esp. 
me ff fp EE 
— 
E oa —— .. 
= + am Ie qe 
= Ch 
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— caps EE F — ER i 
a GENE SIE SOUND ER en D 


(wie die neuere p 


Nun wird wohl nicht mehr bezweifelt werden können, daß 
Walther „Ein feſte Burg“ erbaute, da er über ſämmtliche 
Werkſtücke verfügte und ſie mit Leichtigkeit handhabte. 
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Ueber die Cambiata und andere altklaſſiſche, melodiſche Figuren. 
Von Bernhard Ziehn. 


I. Die Cambiata 


beſteht aus drei Tönen, von denen der zweite die Unterſecunde 
des erſten und der dritte die Unterterz 


des zweiten iſt. — — — 


Die Secunde ift ſtets unbetont und in den meiſten Fällen kürzer 
als der Ausgangston. d 


Es giebt verhältnismäßig wenig Sätze aus dem 15. und 16. 
Jahrhundert ohne dieſe Figur. Das nur an der Muſik des 18. 
und 19. Jahrhunderts gebildete Ohr empfindet die Cambiata viel 
merklicher als andere Fremdartigkeiten. Nur diejenigen Fälle 
wären auszunehmen, in denen die Cambiata als Quarte, Terz, 
Prime und als Serte, Quinte, Terz und Dreiklang, ſowie als 
Oktave, Septime, Quinte im Dominant- und kleinen Mollſepti— 
menakkord auftritt, oder wenn die einzelnen Töne derſelben ver— 
ſchiedenen Akkorden angehören. 


Unter den Arbeiten von Okeghem, Hobrecht und Josquin in 
Kade's „Auserwählten Tonwerken der berühmteſten Meiſter des 
15. und 16. Jahrhunderts“ befinden ftd) nur zwei, die der Cam- 
biata ermangeln. In Johann Walthers Wittembergiſch Geſang— 
büchlein von 1524 (43 Sätze) weiſen nur acht Nummern keine 
Cambiata auf. Walther mag aber ſpäter die Cambiata als 
Manier erkannt haben, denn er merzte ſie zum Teil aus; ſo am 
Schluß des Satzes Vivo cyo, der üurſprünglich neun Cambiaten 
enthält, während in den Ausgaben von 1537 an acht entfernt 
ſind, was aus Kade's Notenbeiſpiel erhellt. Allerdings fügte 
Walther in überarbeiteten Sätzen gelegentlich auch Cambiaten ein, 
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und zwar gewöhnlich als Oktave, Septime und Quinte des Do— 
minantenakkordes. Mancher Tonmeiſter ſchwelgte zu Zeiten 
förmlich in dieſer Phraſe; fo Senfl, z. B. am Schluſſe der Lieder 
„die Brünnlein, die da fließen“ (16 Cambiaten) und „Ein Meid— 
lein zu dem Brunnen ging“ (12 Cambiaten); auf ähnliche Art mit 
Nachahmung Josquin am Schluſſe des erſten Teils der Missa 
Pange lingua und Ghiſelin in dem Liede La Alfonsina. 

Welche Freiheiten in harmoniſcher Beziehung die alten Meiſter 
durch Anwendung der Cambiata ſich geſtatteten, zeigen ſchärfer 
und kürzer, als es Worte vermögen, folgende Auszüge: 


Senfl „Die Brünnlein“. 
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Josquin-Kade, S. 65. 
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Josquin-Kade, S. 116. Senfl-Kade S. 397. 
Ga == Kee == 
y e erg t7 


Willaert- Kade, 8.543, Walther: ,Gotthat das Evangelium“ 
one Musik- ‚Zeitung 18: 1896, 6, 8. 110. 


Sus g 


ei 111 


H. Bellermann ſagt: „Man findet faſt ohne Ausnahme, daß 
die dem (Terzen.) Sprunge (der Cambiata) folgenden zwei 
nächſten Noten ſtufenweiſe aufwärts ſteigen.“ Dieſer Satz wird 
richtig, wenn man „faſt ohne Ausnahme“ durch „ausnahmsweiſe“ 


erſetzt. 


— 170 — 


Deutſch-Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Schon gegen Ende des 16. Jahrhunderts verliert die Cambiata 
an Häufigkeit. Aus 91 mir bekannten Sätzen Eccard's ſind bloß 
12 mit Cambiaten zu nennen, auch kommen ſie hier nur vereinzelt 
vor und mit vier Ausnahmen nur im Dominantenakkord. In den 
„Preußiſchen Feſtliedern“ von Stobäus beziehen ſich gleicherweiſe 
nur 4 Cambiaten nicht auf den Dominantenakkord. Haſſler hat 
im „Luſtgarten“ (1601) lediglich zwei, je eine in No. 39 und 48, 
und in ſeinen „Kirchengeſängen“ (1608) nur die unauffälligſte. 
Selbſt bei Moritz von Heſſen, der die alte Art am treueſten be— 
wahrte, erſcheint ſie ſpärlich („Komm, heiliger Geiſt, erfüll“ — 
„Komm, heiliger Geiſt, Herre Gott“ — „Nun bitten wir“). Bei 
Heinrich Schütz muß man noch länger ſuchen, ehe man eine findet. 
Später gewann ſie wieder neues Leben und ſetzte ſich namentlich 
im Recitativ als Schlußformel feſt. So enthalten z. B. die 
Recitative der beiden Bach'ſchen Paſſionen und des Händelé'ſchen 
L'Allegro viele Dutzende von Cambiaten. 


Es dürfte ſein, daß die in die toniſche Quinte abwärts ſprin⸗ 
gende Dominantenterz, der die Quarte vorausgeht, ein Nachklang 
der alten Cambiata ift; denn die Dominantenterz hätte 
ſich als subsemitonium modi einen Halbton aufwärts bewegen 
müſſen. 


(St es = 


2. 1 241 o 
pico pit 


Gees -— — 


Der Leitton ſpringt freilich aud bei älteren Meiſtern zuweilen 
terzabwärts, ohne daß eine Cambiata vorliegt; dann iſt er aber 
meiſtens zweimal vorhanden, ſo daß er wenigſtens das eine Mal 
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ſeine Aufgabe erfüllt. Siehe Okeghem Kade, S. 11; Josquin— 
Kade, S. 100; Walther, 1524, No. 30. 


Nachſtehende, der Muſik des laufenden Jahrhunderts entnom- 
mene Beiſpiele zeugen, mit Ausnahme des letzten, nicht nur von 
der zähen Lebenskraft der Cambiata, ſondern 3. T. auch von 
ihrer Ausbildungfähigkeit nach der harmoniſchen Seite hin. 


Schubert: Amoll-Sonate, op. 143. 


1 


Än : Op. 25, No.4 — Hmoll Präludium, Schluss — 
kt 
SES 
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Chopin: C dur Mazurka aus op. 56 
555 
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Berlioz: Requiem, Lacrymoſa. Vom 37. Takte an ſingt der Baß 
fünf Cambiaten nacheinander (bie erſte Note ijt jedenfalls ein Vorhalt) 
— Takt 43 und 44 und ſpäter, ſowie Takt 125 und 126, und ſpäter er- 
ſcheint die Cambiata in der Oberſtimme (die erſte Note iſt akkordiſche 
Terz, die zweite ein Nachſchlag und die dritte ein Vorhalt). 
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Liszt: dag „Ad nos“ 
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Grieg: Solvejgs Lied. (Vgl. Bernd. Ziehn Harmonies und Moz 
dulationslehre S. 35, das Beiſpiel aus dem verſchollenen, doch in den 
Peer Gynt⸗Suiten, opus 46 und 55, wieder auferftandenen opus 23). 
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H. Bellermann: „Sei Lob und Ehr". 


drum dank 


Gott, drum dank ich dir 
d d | 
— 
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Es wird Niemandem zugemutet, auf's bloße Wort hin zu 
glauben, das letzte Beiſpiel ſei das jüngſte. Man muß mit eigenen 
Augen ſehen, daß es der Kompoſition eines noch Lebenden ent— 
ſtammt: Contrapunkt von Heinrich Bellermann. Berlin, 1877, 
S. 268. Sonſt dürfte wohl eher etwa das Jahr 1477 vermutet 
werden, als in den brandenburgifden Landen noch Albrecht 
Achilles den Taktſtock ſchwang. Ja, man dürfte es Keinem ver— 
übeln, der mit ſeiner Vermutung über die Entſtehungszeit noch 
ein paar hundert Jahre weiter zurückgriffe; denn jedenfalls liegt 
dieje Empfindungs- und Ausdrucksweiſe den Tagen des Kaiſers 
Barbaroſſa näher als denen des Kaiſers Barbablanca. Es geht 
das Gerücht, daß einſt nach dem Vortrag einer Beethoven'ſchen 
Symphonie in Berlin ein hervorragender Muſikprofeſſor, mit 
deſſen Anſtellung irgendwo eine neue Aera beginnen ſollte,“) weil 


— Ein trügeriſches Hoffen. Nach Grell's Meinung iſt „nicht eher 
ein Segen zu gewärtigen, als bis aus allen wirklichen Kunſtinſtituten, 
namentlich aus Kirchen und Schulen, jegliches Inſtrument verbannt iſt“. 
Und Grell iſt noch immer die maßgebende Größe ſeiner Gemeinde. 

H. Bellerman + 1903. 

Cd. Grell ¢ 1886. 
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er einer der wenigen überlebenden Verfechter der allein wahren 
Muſik ſei, geäußert habe, zwei Takte ordentlicher Kontrapunkt 
wögen irgend eine Symphonie Beethoven's auf. Nun, zwei Takte, 
wie dieſe von H. Bellermann, möchten dazu doch wohl nicht ge— 
wichtig genug ſein; und Leute mit ſolcher Muſik beklagen die durch 
Sebaſtian Bach herbeigeführte und ſeitdem allgemein eingeriſſene 
Verderbnis! Zum Glück brauchte dieſer greuliche Dreigeſang 
nicht den Anfang des Aufſatzes zu bilden: Jedermann hätte frob- 
lich auf die Fortſetzung verzichtet. Euphorion (Fauſt, 2. Teil: 
„Nur das Erzwungene ergetzt mich ſchier“) und Proteus (ebenda: 
„So etwas freut mich alten Fabler! je wunderlicher, deſto re— 
ipeftabler") dürften unter den Leſern der „Allgemeinen Muſik⸗ 
zeitung“ ſchwerlich Gleichgeſinnte werben können. 


Carl von Winterfeld brachte bei einer ſeiner Herunterreißun— 
gen des Meiſters Johann Walther folgenden Satz zu Papier: 
„Die in der Singweiſe („Komm heiliger Geijt, Herre Gott") 
gegebenen Ausweichungen treten durch die drei tiefen Stimmen 
ziemlich erkennbar heraus, jedoch ohne geiſtvolle Züge, ohne be— 
deutungsvolle Keime tieferer Entfaltung; wir müßten denn einen 
ſolchen darin finden wollen, daß die kleine Septime der Ober— 
quinte des Grundtons, gegen deren große Terz im Zuſammen— 
klange den Tritonus bildend, zuweilen bei den Schlußfällen, 


4 be 
durchgehend in einer Figur gehört wird, — rn == 
Po I l 


——i — — 


die ſpäter, um die Zeit des Orlandus Laſſus, 

ihon ſehr allgemein geworden war, und auch bei feinem Schüler 
Joh. Eccard häufiger vorkommt als eine Verzierung der Schluß— 
fälle, bei denen die Tonmeiſter des 16. Jahrhunderts der ange— 
ſchlagenen Septime ſich jedoch beharrlich enthielten.“ In ver— 
ſtändlicheres Deutſch übertragen: „Walther's Stimmführung läßt 
Mancherlei zu wünſchen übrig. Neues und Fruchtbares iſt nicht 
bei ihm zu finden, ausgenommen die zweifelhafte Errungenſchaft, 
daß im Dominantenakkord der Octave die Septime und Quinte 
nachſchlagen, was nach Walther zwar gebräuchlich wurde, vor 
Walther indeſſen nicht vorgekommen iſt.“ (Winterfeld meinte 
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ſicherlich 15. Jahrhundert, denn Walther, Laſſus und Eccard 
waren ja Meiſter des 16. Jahrhunderts.) Trotz Winterfeld's 
Behauptung iſt dieſe Art der Cambiata in der Zeit vor Walther 
gebraucht worden: 


Okeghem: Et in terra, Doppelranon 


Die folgenden Nummern- und Seitenangaben beziehen fid) auf Kade's 
„Auserwählte Tonwerke“: 
Okeghem, No. 3. Hobrecht, No. 11 (zweimal). Josquin: Stabat 
mater, S. 63 
Iſaac: Christus filius Dei, S. 319, 321, 327, 343. 


Nach Heinrich Bellermann „darf die Cambiata nur in Melis— 
men vorkommen, darf alſo niemals durch Silben zerſtückelt wer— 
den“. So ſprechen ſich auch Eitner und Kade aus: „Die ſoge— 
nannte Cambiata iſt nicht mit Silben zu belegen“. Dieſen Be— 
hauptungen widerſpricht der Brauch. Man vergleiche folgende 
Beiſpiele mit „zerſtückelter“ Cambiata: 


~ 


Hobrecht-Kade, S. 53. Josquin-Kade, S. 65, SU—82, 99, 100, 
Iſaac-Kade, S. 319, 323, 324. 
ucc „Insbruck, ich muß dich laffen” (15. Jahrh.), 2. und 
5. Zeile. 
„Herzlich tut mich erfrenen“ (bei Rhau, 1545), 2., 6. und 7. Zeile. 
Choralmelodien aus dem Erfurter Enchiridion, 1524: 
„Chriftum wir ſollen loben ſchon“ und 
„In Gott gelaub ich“, letzte Zeile. 
“his Walther's Wittembergiſch Geſangbüchlein, 1521: 
„Aus tiefer Not“ (phrygiſch) und 
„Es ſpricht der Unweiſen Mund“, 1. Zeile; 
„Gott ſei gelobet“, 5. Zeile; 
„Hilf Gott, wie iſt“, 6. und 7. Zeile; 
„Wär Gott nicht mit uns“, 5. und 6. Zeile. 
Walther, 1530 (1529): „Eine feſte Burg“, vorletzte Zeile. 
Aus dem Erfurter Cuchiridion und bei Walther: 
„Dies ſind die heiligen zehn Gebot“, 4. Zeile; 
m Chriſtus, unſer Heiland, ber den“ (ioniſch), 3. und 5. 
geile. 
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„Komm heiliger Geiſt, Herre Gott“, Ju 8. und 7. Zeile. 
Aus dem Straßburger 5 152 
„Aus tiefer Not“ (ioniſch), 5. und 6. Zeile; 
„Mein Seel“, 1. Zeile. 
W. Dachſtein, 1525: „An Waſſerflüſſen“, 1. Zeile; 
„Vater unſer im Himmelreich“ (ioniſch), letzte Zeile; 
„O Herre Gott, begnade mich“, 7. und 8. Zeile. 


Es iſt öfters angemerkt worden, daß Cherubini ſich nicht er— 
klären konnte, weshalb die alten Kontrapunktiſten nicht lieber erft 
die Terz und dann die Secunde nahmen. Da wäre nachzutragen, 
daß Cherubini ſelbſt die Cambiata in der achtſtimmigen, ſehr ent— 
wickelten einfachen Fuge für zwei Chöre Et vitam“ zweimal an— 
brachte, daß ferner die von ihm als Verbeſſerung vorgeſchlagene 
Figur den Alten nicht unbekannt war. Das erſieht man wohl am 
beſten an ſolchen Beiſpielen, in denen das von Cherubini Ge— 
wünſchte unmittelbar auf eine Cambiata folgt. 


Isaac-Kade, S. 549. Walther, 1524, N. 32 u. 
Erfurter Enchiridion. 


„5 


Die meiſten Cambiaten der oben angeführten Choräle ver— 
ſchwanden ſchon frühzeitig, indem jene naheliegende Aenderung 
vorgenommen, oder die Terz mit einem Durchgang ausgefüllt 
wurde. 


II. Die umgekehrte Cambiata. 


„Im 15. und 16. Jahrhundert findet man die Cambiata nur 
abwärtsſteigend angewandt“. H. Bellermann. 


Das Vorhandenſein der aufſteigenden oder umgekehrten 
Cambiata — in jener Zeit iſt nicht 


wegzuleugnen. Trotzdem Herr Bellermann nur in der vor— 
Bach'ſchen Muſik lebt und webt, ſcheint er ſich doch noch nicht ge— 
nügend umgeſehen zu haben. 
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In der katholiſchen Kirche werden bie hypodoriſchen, phrygi- 
ſchen und hypomixolydiſchen Pſalmen mit der umgekehrten Cam- 
biata intonirt, desgleichen ein Magnificat. Letztere Intonation 
brachte Richard Strauß als ſolche in ſeinem Zarathuſtra an: 
Takt 12 bis 14 des Abſchnittes „von der großen Sehnſucht“. 


O crux benedicta von Goudimel enthält die umgekehrte 
Cambiata dreimal. Der Satz iſt abgedruckt in H. Bellermann's 
Kontrapunkt. 


Hans dac kurzer Ton, Abgeſang; vgl. Frauenlob's neuen Ton, 
1. Zeile 


Beiſpiele aus Otto Kade's „Auserwählten Tonwerken der be— 
rühmteſten Meiſter des 15. und 16. Jahrhunderts“: 


Hobrecht: Ave regina, 2. Teil. 

Josquin: Stabat mater. Die erſten Noten des Cantus firmus im 
2. Teil, und des Discant, des Con. szaenor und der Quuita cus 
im 2. Teil. 

1 SEH Pange lingua, bie erjten Noten des Haupttemas im 
2 

E erften Noten der Oberſtimme eines doriſchen Alle'uja; 
S. 851 

Der Hymnus Pange lingua, Lesart von 1531, 3. Zeile; S. 79. 

Senfl: „Herr, durch dein Blut“, 1. und 3. Zeile; S. 79. 

Senfl: Ave rosa, die erſten Noten des Cantus firmus. 

L. Schröter: Te dean, 1. Zeile. Ebenſo Eccard, 1598. 


Beiſpiele aus Chorälen jener Zeit: 


(Lesart nach Walther und dem Erfurter Enchiridion.) 
„Chriſt lag in Todesbanden“ und „Ein Lire Burg“, 1. Beile; 
„Jeſus Chriſtus, u. H., b. d.“ (ioniſch), 4. Zeile; 
„Nun freut euch“ (mixoludiſch), letzte Zeile; 
„Durch Adams Fall“ (phrygiſch), Baß; 
„Nun freut euch“ (doriſch), Discant. 
Auch Vivo ego von Walther, 1524, Cantus firmus. 
(Nach den älteſten bekannten Lesarten.) 
zu MU ift ber Tag“ und „Allein zu dir, Herr Jeſu Chriſt“, 
Zei 
„Christus, der uns ſelig macht“, 2., 4., 6. und 8. Zeile; 
„Vater unſer im Himmelreich“, 3. Zeil e. 


Die neuere Muſik beſitzt die umgekehrte Cambiata noch. Z. 
B.: Franz, Opus 21, No. 2: „jeder Gram entweicht“ und „der 
Vergangenheit“; Rheinberger, FJ dur Orgelkonzert, Haupttema. 
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III. Das Schwanenmotiv. 


A. Reißmann ſchrieb im Jahre 1873: „Schubert's Lied „Die 
Roſe“, Opus 73, wird auch dadurch bemerkenswert, als ihm das 
am meiſten bekannte Motiv aus Wagner's „Lohengrin“, das foge- 
nannte Schwanmotiv, entlehnt iſt.“ Neun Jahre ſpäter ſagte 
Robert Franz zu Dr. Waldmann: „Sehen Sie ſich Schubert's 
Lied „Die Rofe” an — es liegt darin das Lohengrin⸗Motiv „Mein 
lieber Schwan“ ganz deutlich“. Damit wollte Franz beweiſen, 
„daß Wagner ſich für die lyriſchen Stellen ſeiner Werke Schubert 
als Muſter genommen habe“. Sonderbarerweiſe fiel ihm nicht 
ein, daß daſſelbe Roſen⸗Motiv in dreien feiner eigenen Lieder er, 
klingt. Theorie und Geſchichte der Muſik waren Franzens ſtarke 
Seite nicht, was er ſelbſt bekennt; Reißmann indeſſen, als Muſik⸗ 
gelehrter, kann für ſeine leichtfertigen Behauptungen keine Ent— 
ſchuldigung vorbringen — er durfte das „ſogenannte Scivan- 
motiv“ nicht aus Schubert's Roſe „entlehnen“ laſſen; er mußte 
wiſſen, daß diefe Figur fid) bereits durch die Muſik von Jahrhun⸗ 
derten ſchlängelt. 


Beispiele: 


Jenaer Liederhandschrift, 
Blatt 16a. Meister Stollens 3 2. Zeile. 


[SER ee Een : 
sol dem gelingen 


Peter Cornet, Thema einer 


Scandellus, , Osanna", 1553 Fantasie, um 1600. 
EE SEE SEE Ee 
EFE — ere cce - = — 
in ex - celsis osanna 


Choral ,Der du bist drei in 
Einigkeit", bei Moritz von 
Hessen 1612, wnd Bach, Br. 
u. H. No. 154, letzte Zeile. 


lass leuchten uns 
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Choral „Jesus Christue, unser 

Herr "und Heiland“, letzte 

Choral „O grosser Gott von Macht" Zeile, Stobäus 1635 u. 1644, 
1. Zeile, Melchior Frank, 1632. p Erk, No 286 


EE Sara? eee Ee 


O grosser Gott von Macht ‚auferstanden em 


Beethoven, Opus 13, 22 und 


Gere : Cog pu 


Schubert, „Die Bose“. Chopin, erste A moll-Mazurka u. 


EE f REI ea: 


lockte schöne Wärme 


G moll- Ballade. 
= 
y ate E, Ae e 
1 — EE 
SE -i 
Robert Franz, Opus 9, No. 2. Opus 11, No. 6. 
FEFA Eer 
und Tha-le ` wie- der blühn mein Herz verstände 
Opus 22, No. 1. 
EGEE I 
und naschte fein 
“hte » Walkiire. 
gegen ees Sch „„ 
F 
mein lieber Schwan grüss - te mein Herz 
weg 


Et 


W interszeit 
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IV. Der (gebräuchlichſte) Accentus acutus. 


xc ea Se E -F-E Nur in wenigen Fällen 
ſind die erſten zwei Noten gleich groß. 


Robert Franz äußerte im Jahre 1882 nach Dr. Waldmann's 
Bericht: In meinem Opus 51, in dem Liede „Wiederſehen“ ift 
eine Stelle, das Recitativ, dieſe Stelle iſt das Schickſalsmotiv aus 
der „Walküre“. Allerdings verwahrte er ſich dagegen, als ob 
Wagner ihn, oder er Wagnern abgeſchrieben habe. Meiſter Franz 
dachte indeſſen nicht daran, daß dieſelbe Stelle, auch harmoniſch 
getreu, ſchon in ſeinem Opus 5, No. 4 vorkommt. Dieſer Hin— 
weis wäre von größerem Gewichte geweſen als jener; denn Opus 
5 war ſchon 1845 erſchienen. Auch dachte er leider nicht daran, 
daß die betreffende Stelle fid) in derſelben Weiſe in Schubert's 
„Trockenen Blumen“ vorfindet; was deshalb bemerkenswert ift, 
weil Franz über dieſes Lied jenem Dr. Waldmann einen Vortrag 
hielt. Nicht minder bemerkenswert iſt es, daß er ſich auch nicht 
der gleichen Stelle in dem Recitativ “Unto which of the angels" 
aus Händel's Meſſias erinnerte, welches Oratorium er bod) neu 
bearbeitet hat. 


A. G. Ritter, mein berühmter Landsmann, ſcheint die in Rede 
ſtehende Figur für eine Erfindung Landino's, der 1390 ſtarb, ge— 
halten zu haben; denn er bezeichnet in ſeiner Geſchichte des Or— 
gelſpiels dieſe „auffällige Schlußwendung“ wiederholt als „Lan— 
dino's Schlußformel“. Das ergiebt Franzens Meinung gegen— 
über immerhin einen Unterſchied von fünfhundert Jahren; aber 
dieſe melodiſche Folge iſt noch bedeutend älter. Lieder des 13. 
Jahrhunderts enthalten bereits den Accentus acutus (Siehe 
Jenger Liederhandſchrift und Nithart's Lieder), und in Wagner's 
Parſifal hören wir ihn noch (Kundry: „kaum erwacht“). Wer 
dieſe eigentümliche Folge von drei Tönen durch die Zwiſchenzeit 
verfolgen will, wird ſie u. A. in folgenden Werken antreffen: 

Lieder Oswald's von Wolkenſtein, 1367— 1445 (3. B. „Dein Blick“ 


und „Troſtreicher Hort“). 
Chanſons von Binchois, J. Hälfte des 15. Jahrhunderts. 
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Bei dieſen Stücken empfängt man den Eindruck, als ob der 
Komponiſt ohne den Accentus acutus gar nicht zu arbeiten Der, 
mocht hätte: in zwei Liedern bringt er ihn je ſiebenmal, in einem 
zehnmal, und in einem anderen dreizehnmal an, ſelbſt mehrmals 
doppelſtimmig in Quarten. Binchois verwendet, wie ſpäter 
Okeghem, Iſaac und Kleber, dieſen „Accent“ gelegentlich auch in- 
nerhalb eines melodiſchen Abſchnittes, was fein Zeitgenoſſe Dufay 
ebenfalls tat. Zwei derartige Beiſpiele von Dufay: 


Aus der Missa L’omme armés. 
SS Seeger 


— za 
Ee e 


Aus der Missa = ancilla Domini.« 
— pem NULL a 


se zt === 


Okeghem, Josquin, Pierre de la Rue, de Orio, Sind und faac. 
S. Auserwählte Tonwerke von Kade, Seite 6, 13; 64, 68, 97, 107; 
141, 143; 197, 200; 249, 250, 251; 310. 

Arnold Schlick, 1512, Salve Regina und Pete quid vis, für Orgel 
(Eitner's Monatshefte). 

Walther, 1524, Festum nunc celebre und Vico cego (Wittemb. 
Gef. Buch, herausgegeben von Rade). 

Leonhard Kleber, 1524, Kum hayliger gaist, für Orgel (Zur Ges 
ſchichte des Orgelſpiels von Ritter). 

H. Schütz, 1640, „Die ſieben Worte“, zweimalige und dreimalige 
Wiederholung zu dem Texte „Mutter Schweſter Maria“ und „Viſt du 
Chriſtus“. 

Seyfried, „Beethovens Studien“ (als „Phraſen zu Fragen“ ſechs⸗ 
mal mit verſchiedener Harmoniſirung). 

Beethoven, Es dur-Sonate, Op. 81, 2. Satz, Hauptmotiv. 

Weber, Freiſchütz-Ouverture, Takt 2 und 6; „Trübe Augen“, Takt 
14 und 16. 

Chopin, Bemoll-Scherzo, A dur-Theil, Takt 10 und 11, Doppelſtim⸗ 
mig in Sexten. 

Grieg, Opus 43, No. 6, Periodenſchlüſſe. 

„Tannhäuſer“, Gebet der Eliſabeth: „nahen kann“. 
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„Lohengrin“, 2. Akt, 2. Szene: „dir ſo fremd“ — „gern verſchmäht“ 
— „dich mir nah“. 


Es iſt ſehr lohnend, dieſe Beiſpiele der Harmoniſation wegen 
zu vergleichen. 


V. Der accounts medius. 


kg dee me eegene ees 


breitete N die > fid ebenfalls bis zur Jenaer Lteder- 
handſchrift zurück verfolgen läßt. Sie iſt bei Nithart, Binchois, 
Dufay und Okeghem vorhanden. Beſonders häufig machten Yos- 
quin und Walther von ihr Gebrauch, auch mit Nachahmungen 
durch alle Stimmen. Aehnliches findet man bei Finck und Stoltzer. 
(Die entſprechenden Rhythmen in Rheinberger's „Jagd“ und 
Liszt's „Wilder Jagd“ klingen wie eine Nachempfindung dieſer 
Sätze.) Später zog ſich der Accentus medius ins Recitativ zurück, 
ſiehe z. B. H. Schützens Paſſionen. 


VI. Pogner's Motiv 


nebst dem verwandten Anfang des Liedes »Am stillen 


Herd. 1 ==> Des = y= E haben 


Urahnen in den Werken Hobrecht's, Josquin's und Walther's. Es 
ſind faſt immer Abſchlüſſe der Begleitungsſtimmen. So ſtehen von 
ſechs Fällen bei Walther (1524) fünf im Alt und einer im Baß. 


Valther, No. 38 und No. 26. 
ct. 


Er Sperre 


Eine Ausnahme bildet der Schluß von Arnold von Bruck's 
„O du armer Judas“: 
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VII. Längere Schlußphraſen. 


Unter den mehr als drei Noten umfaſſenden melodiſchen Bil— 
dungen dürften die folgenden wohl die beliebteſten geweſen ſein. 
Sie kommen in Dur und Moll vor. 


EE EE 


— — + — EE 
auch ohne die ersten zwei Noten. 


Vt 


SETS & te e 


auch ohne die erste Note. 
7. 


EE 
Fundorte: 


1. Choralmelodien: Ach, mein Gott, ſprich — An Waſſerflüſſen — 
Gott der Vater (Walther), Schlußzeile, doch mit Vorhalt vor der vors 
letzten Note — Herr Jeſu Chriſt, du höchſtes Gut — Jeſus Chriſtus, 


unſer Heiland, der den (doriſch Walther) — Jeſus Chriftus, unfer 
Heiland, der von (äoliſch, Walther) — In dich hab ich gehoffet (Bach⸗ 
Erk. No. 70 und 77) — Kommt her zu mir — O du armer Judas 


(Schluß nach Loſſius) — O Herre Gott, dein göttlich Wort (Eccard) 
— O Menſch, bewein — Was mein Gott will — Wenn mein Stünd— 
lein. — (Wo nicht der Tonſetzer angegeben iſt, ſind ſtets die älteſten 
Lesarten gemeint.) 

Hobrecht, weltliches Lied ohne Text, No. 9 bei Kade, Contratenor, 
erſte und letzte Zeile. 

Walther, Deus misereatur, 2. Teil, Tenor, Schluß. 

— Deus qui sedes, Baß. 
Eccard, Es ſpricht der Unweiſen Mund wohl, Baß, 2. Zeile. 


T 2. Josquin, Herkules-Meſſe, dreiſtimmiger Canon, Vorderſatz des 
Themas. , 

Josquin, Je sey bien dire, No. 16 bei Kade, Contratenor, erſte Zeile 
und ſpäter. 

In Gottes Namen fahren wir, = uses bei Finck. 

Iſaac, Puer Natus, Kade, S. 345, Discant und Tenor, S. 346, 
Baß. 

Walther, 1524, Cottidie, Vagans — Deus qui sedes, einmal im 
Tenor, zweimal im Baß — Durch Adams Fall, phrygiſch, dazu im Baß 
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die Verkleinerung — Es ſpricht der Unweiſen, 2. Zeile, derſelbe Text 
im Baß auf die wiederholte Verkleinerung — Gott der Vater, Baß. 

Walther, 1548, Gott hat das Evangelium, 2. Zeile, At. 

Mag ich Unglück nicht widerſtan, 3. Zeile, aber nicht die urſprüng— 
liche Lesart Senfl's. 

Friſch auf, gut Gſell, 1560. 

Haſſler, Ricercare in C. Thema des drittten Theils (Ritter, Gee 
ſchichte des Orgelſpiels). 

Schwing dich auf, Crüger, 1653. 


3. Adam be la Hale, “Glorieuse vierge”, Schluß. 

Walther, Ein neues Lied wir heben an — Jefus Chriftus, u. H., d. 
d., doriſch, zweimal — Jeſus Chriſtus, u. H., d. v., äoliſch — Gott hat 
das Evangelium, 1. und 2. Zeile der Melodie, letzte Zeile Discant und 
Alt in Terzen — Cottidie, Baß. 

Ich hab' heimlich ergeben mich — Ich weiß ein fein brauns Mände— 
lein — Von edler Art — Chriſte, du biſt der helle Tag, Calviſius — 
Erhör mich, wenn ich ruf zu dir, Calviſius. 

Paleſtrina, Stabat mater (in tanto supplicio, Tenor). 


4. Walther, Zei Ch., u. H. d. v., äoliſch, zweimal im Baß. 
Stobäus, Uns iſt ein Kind, Baß. 


5. Volkslieder, Die Sonn, die iſt verblichen — Entlaubet iſt der 
Walde — Ich armes Meidlein klag mich ſehr — Mit Luſt tät ich aus— 
reiten — Was wird es doch — Wer lützel bhalt. 

Walther, 1524, Chriſt lag in Todesbanden, No. 19, Discant und 
Baß in Recimen — Nu kom der Heiden Heiland, Alt und Baß in 
Decimen. 

Schröter, 1571, Te deum, Schlußzeile, 1. und 2. Discant in Terzen. 


6. und 7. wurden kürzlich bereits eingehend behandelt (Allg. Muſik— 
ztg. No. 28—29, „Die Melodie „Ein feſte Burg“ im Jahre L 
Es werden deshalb hier nur noch drei Stellen angeführt, wo die letzte 
Melodiephraſe beſonders ſcharf am Schluß eines Satzes hervortritt. 


Ducis — Kade S 234. 
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Ueber die ſymmetriſche Umkehrung. 


Im Anſchluß an das 8. Beiheft der Publikationen der Internationa⸗ 
len Muſik⸗Geſellſchaft: Hermann Schröder's „Die ſymmetriſche 
Umkehrung in der Muſik — ein Beitrag zur Harmonie⸗ und 
Kompoſitionslehre mit Hinweis auf die hier techniſch notwendige Wie— 
dereinführung antiker Tonarten im Stile moderner Harmonik“. 


Von Bernhard Ziehn.*) 


„Das Gedankenwerk des Autors iſt, wenn irgend etwas 
auf der Welt, ſein Eigentum. Er muß es mitteilen können, 
ohne ſein Eigentumsrecht gefährdet zu ſehen.“ 


Schopenhauer. 


Als eine Folge kontrapunktiſcher Studien kam mir f. Z. der 
Gedanke, das etwas ſpröde Contrarium reversum mittelſt aus— 
gedehnter Anwendung der Chromatik geſchmeidiger zu machen 
und fo für die Harmonielehre, die Kompoſition und die Klavier- 
technik auszubeuten. Das Ergebnis, eine wirklich genaue Um— 
kehrung, bei der die Intervalle in durchaus gleicher Größe melo— 
diſch und harmoniſch in entgegengeſetzter Anordnung erſcheinen, 
nannte ich „Umkehrung nach der Gegenſeite“, bis mir der beſſere 
Ausdruck „ſymmetriſche Umkehrung“ einfiel. 


Die folgenden Angaben zeigen das ſymmetriſche Verhältnis 
in Noten: 


Paul Siefert, 1619. S. Vierteljahrsſchrift für Muſik— 
wiſſenſchaft, 1891. 


*) Daß der Schreiber dieſes Aufſatzes öfters von ſich redet, hängt 
mit dem Weſen der Sache zuſammen. Es geſchieht nur widerwillig, 
läßt ſich leider nicht umgehen. 
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Dic Unterſtimmen der zweiten Hälfte ſtehen zu den Oberſtim— 
men der erſten Hälfte im ſymmetriſchen Verhältnis; desgleichen 
die Oberſtimmen der zweiten Hälfte zu den Unterſtimmen der 
. t ae Ab wy 


M. G. Fischer, T 1829. Titelblatt der VIII Chorale 
mit begleitenden Canons, C. H. Rink gewidmet. 
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Alt und Baß find dem Sopran and Tenor ſymmetriſch ent: 
gegengeſetzt. 
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[Da die alten Herren in derartige Dinge öfters mancherlei 
hineingeheimnißten, jo leſe ich aus den erjten 3 Takten außer den 
Namen Bach, auch noch C. H. Rink, ſowie Mi. G. Fiſcher 
heraus.] | 


Adolf Hesse. "T 
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Ph. Em. Bach, Albrechtsberger, Rich. Wagner. 
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Seb. Bach. Canon triplex. 


isis. FERE 3 ENT 


Die drei Oberstimmen 
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stimmen. 
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Die drei Unterstimmen 
bilden das Contrarium re- 


|. versum der drei ` Ober, 
| | stimmen. 
KS 
* 
Mozart. 


Trıssan und Isolde, 3. Szene. 


pais, 


„Tan- tris · ꝙ »Tri-stan« 
Der seinen Namen verhehlende sieche Tristan. 


Vielleicht hätte Wagner nach der Blumenmädchen-Szene bie 
Melodie zu „Parſifal“, dem reinen Thoren, bei der Umſtellung 
des Wortes in „Falparſi“, den thör'gen Reinen, auch umgekehrt 
geſetzt, wäre der Gegenſatz größer. 
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Beethoven an Karl Holz, 1826, Dezember 
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[Um Mißverſtändniſſen vorzubeugen, fei bemerkt, daß die 


Löſungen der Rätſelkanons von Siefert, Fiſcher, Bach und Beet— 


hoven vom Verfaſſer dieſes Aufſatzes herrühren, ebenſo die Reini— 


gung des Beethovenſchen Themas von den bei Thayer und Nohl 


jid) vorfindenden Schreib- oder Drudfehlern. ] 
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[Wilhelm Middelſchulte, ein Weſtfale, geboren am 3. 
April 1863, ſtudirte das Orgelſpiel unter Sa u p t in Berlin 1886 
— 1888, war dann bis 1891 als Nachfolger des Prof. Als le— 
ben Kantor und Organiſt an der Lukaskirche. In demſelben 
Jahre kam er nach Chicago und entwickelte ſich hier zum hervor— 
ragendſten Organiſten Amerikas. Seine Werke, von klaſſiſcher 
Würde, ſtehen auf der höchſten Höhe kontrapunktiſcher Technik 
und ſind durchaus von modernem Geiſte durchdrungen. Schrei— 
ber dieſes Aufſatzes war ſein Lehrer in der Theorie.] 


In meinem „Syſtem der Uebungen für Klavierſpieler“, be— 
endigt 1876, erſchienen 1881, ſind in dieſer Umkehrung darge— 
ſtellt: ſämmtliche diatoniſche Dreiklänge und Septimenakkorde, 
ungebrochen, ſowie in ſämmtlichen Brechungsformen; desgleichen 
Akkorde mit zufälligen Diſſonanzen (dieſes Kapitel umfaßt allein 
zehn Folioſeiten): mancherlei Akkordverbindungen; Fingerübun— 
gen aller Art u. ſ. f. Auf dieſe Weiſe iſt es möglich, beide Hände 
wirklich gleichmäßig auszubilden. 


In meiner „Harmonie- und Modulationslehre“, beendigt 
1886, erſchienen 1888, wird die ſymmetriſche Umkehrung auf 
achtunddreißig Seiten angewandt. Auf Seite 159 befinden ſich 
folgende ſymmetriſche Uebertragungen, „um zu zeigen, mie fid) 
dieſe Umkehrung auch zu angemeſſener Unterhaltung eigne“: 
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7 Takte aus Liszts „Drei Zigeunern“, mit der Bemerkung 
„u. ſ. w. bis zum 21. Takt“ (das ergiebt nochmals 7 Takte); 


der Anfang des 1. A⸗moll⸗Präludiums a. d. Wohlt. Klavier, 
4 Takte, mit der Bemerkung „u. ſ. f. bis zum Schluß“; 


4 ½ Takte aus dem 2. H moll-Präludium; 


5 Takte aus Cherubinis D moll-Requiem; ferner die Anfänge 
zweier Aſtimmigen Zirkelkanons meiner Kompoſition (wie ange. 
zeigt, in meinem „Syſtem“ als Rätſelkanons gegeben), je 10 
Takte (das Thema umfaßt 35 Noten). Die Fortſetzung, noch 16 
Takte, kann jeder ausſchreiben, der für Stimmführung offenes 
Auge und Ohr beſitzt. Im erſten folgen einander: A moll, C dur, 
E moll, G bur, H moll, D dur etc, und im zweiten: C dur, 
A moll, F dur, D moll, B bur, G moll etc. 


Für eine Seite iſt das gewiß ziemlich viel. 

Auf Seite 158 meiner „Harmonie- und Modulationslehre“ 
find folgende Beiſpiele für das Contrarium reversum angeführt. 

Fux, Aſtimmige Fuge in G moll; 

Bach, je ein Kanon a. d. „Kunſt der Fuge“ und dem „muſi⸗— 
kaliſchen Opfer“; 

Kirnberger, 3jtimmige Ricercata; 

Weitzmann, ein Rätjelfanon; 


Cherubini, Kontrapunkt und Fuge, das Kapitel vom 
Contrarium reversum. 
„Sobald biefer Herr hier etwas bedeutet, erkläre 
ich, daß ich nichts mehr bedeute.“ 
Beaumarchais. 
Im Sommer 1899 erklärte mein Freund Wilhelm 
Middelſchulte, ſeinem ehemaligen Violinlehrer, Herrn 
Hermann Schröder, die ſymmetriſche Umkehrung, zeigte 
ihm einige ſeiner Orgelkompoſitionen, die auf Grund dieſes Ver— 
fahrens entſtanden ſind, und teilte ihm mit, daß meine Harmonie— 
und Modulationslehre das Nötige, und noch etwas mehr, über 
dieſen Gegenſtand enthalte. 
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Herr Schröder „ſchaffte ſich das Buch an und war etwas ent- 
täuſcht, weil er von dieſer Sache mehr erwartet hatte“. Er „fand, 
daß das (betreffende) kurzgefaßte Kapitel kaum eine Seite lang. 
eine längſt bekannte Thatſache enthält, und daß alle die angeführ- 
ten Beiſpiele unvollkommener Art, oder kontrapunktiſchen Spie- 
lereien zuzuzählen waren“. (Siehe Heft 6 der Zeitſchrift der J. 
M.⸗G., 1902, ſowie 8. Beiheft der Publikationen der J. M.⸗G.) 
Die Redaktion der Zeitſchrift unterſtand ſich, mich einen „Vorder— 
mann“ des Herrn Schröder zu nennen, und Herr Schröder ſelbſt 
war ſo gütig zuzugeſtehen, ich ſei zwiſchen Hugo Riemann 
und Oskar Fleiſcher einer derjenigen, „die das ihrige dazu 
beigetragen haben“. 


Das iſt nun Alles geweſen, wozu ſich Herr Schröder in Be— 
ziehung auf meine Tätigkeit herbeiließ. 


Nach der Darſtellung in dem „Beiheft“ wird der Anſchein 
hervorgerufen, ſoll jedenfalls auch hervorgerufen werden, als ob 
der Ausdruck „ſymmetriſche Umkehrung“ ſchon von Alters her 
gebräuchlich, oder von Herrn Schröder erfunden ſei. 


Unſere alten Kontrapunktiker konnten ihr Contrarium 
reversum nicht zur ſymmetriſchen Umkehrung ausbauen, weil fie 
entweder durch die Kirchentöne oder durch die noch unvollkommene 
Chromatik daran verhindert wurden. Auch Simon Sechter 
vermochte mit ſeiner „melodiſchen Gegenbewegung“ nicht mehr 
zu leiſten, als jene, weil er jid) in Chromatik und Enharmonik 
nicht frei genug bewegte. Anton Bruckner, Sechters be. 
rühmteſter Schüler, muß der „melodiſchen Gegenbewegung“ nicht 
viel Geſchmack abgewonnen haben (was eigentlich ſehr ber. 
wunderlich iſt), da ſich in keinem ſeiner Werke auch der 
leiſeſte Anklang daran vorfindet, obwohl er Umkehrungen der 
Themen mehr anwendet, als irgend ein anderer Recke des 19. 
Jahrhunderts. 


„Bach hat in keinem ſeiner vielen Werke die genau durchge— 
führte ſymmetriſche Umkehrung angewandt“, behauptet Herr 
Schröder leichten Mutes. (Beiläufig: die ſymmetriſche Umkehrung 
kann nur genau fein, ſonſt ift fie eben nicht ſymmetriſch.) Woher 
weiß er das? Er will doch nicht etwa gar ſeinen Leſern weis— 
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machen, daß er die „vielen Werke“ Bachs durchſtudirt habe? 
Dazu würden Forſcherfleiß und Forſchergeiſt gehören, und weder 
über das eine, noch das andere verfügt der genannte Herr. „Der 
geneigte Leſer merkt etwas!“ ſagt J. P. Hebel. 


Contrarium reversum und ſymmetriſche Umkehrung hält 
Herr Schröder für gleichbedeutend. Deshalb verſetzt er Seb. 
Bach fdjon auf der 2. Seite des Beiheftes einen gehörigen Rüffel, 
indem er den Gegenbewegungs-Kanon in der Vergrößerung a. d. 
„Kunſt der Fuge“ als „durch Zufall entjtanben und unvollkomme⸗ 
ner Art“ bezeichnet. Die anderen von mir angeführten Beiſpiele 
für das Contrarium reversum werden kurzer Hand als Spie- 
lereien abgetan. In der Zeitſchrift ſpricht Herr Schröder von 
„Cherubinis und anderer Zirkelkanons und dergleichen“. (Der- 
gleichen von Cherubini blieb mir bisher unbekannt.) Zirkelkanons 
find kunſtvolle Modulationsſätze, können alfo nicht zu den Spic- 
lereien gezählt werden. Jedenfalls hat Herr Schröder einmal 
jene Redensart über derartige Kanons geleſen und hilft ſich nun 
damit, ohne zu wiſſen, was er ſpricht. Uebrigens ijt von Zirkel⸗ 
kanons gar nicht die Rede. Wahrſcheinlich hält er den zweiten 
Rätſelkanon aus dem „Muſikaliſchen Opfer“ und Weitzmanns 
ſechſten Rätſelkanon aus den „Kontrapunktſtudien“ für folde. 
Das Wort fand er nämlich in Verbindung mit Rätſel auf der 
nächſten Seite meines Buches. Unvermögend, dieſe Kanons auf— 
zulöſen, konnte er auch nicht erkennen, daß beide, obgleich nur im 
Contrarium. reversum gemeint, doch der ſymmetriſchen Um- 
kehrung entſprechen. Ein Forſcher forſcht, aber dieſer Schröder 
vermag noch nicht einmal zu ſchroten, was andere brauten. Zu 
den „Spielereien“ gehören ferner: cine Aſtimmige G doriſche Fuge 
von Fux — ein ſehr angenehmes Stück, wenn man namentlich be— 
rückſichtigt, welchem trockenen Gelehrten es zu verdanken iſt; Kirn— 
bergers Zſtimmige Ricercata in G — dieſelbe Fuge, über welche 
ſich A. B. Marr ſo luſtig macht, weil er 1. den Allabreve-Takt und 
2. den techniſchen Zweck überſah; ſchließlich ſechs Seiten aus 
Cherubinis Kontrapunkt und Fuge (nach Stöpels Ueberſetzung.) 


Endlich bringt Herr Schröder ein ganzes ſelbſtgefundenes Bei— 
ſpielchen: einen Canon perpetuus von Stölzel, den er in feiner 
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Naivetät polymorphiſch heißt. Er weiß nicht, daß unter Poly— 
morphus ein Zirkelkanon verstanden wird. Sollen Beiſpiele cine 
wiſſenſchaftliche Frage erläutern, fo hat man die beiten auszu— 
wählen, und zu dieſen gehören die Canons von Stölzel nicht. 
Von dieſem Kleinmeiſter giebt es eine Anzahl nichtsſagender 
Canönchen, die alle über denſelben Leiſten geſchlagen ſind, wie 
jenes — Korn, das Herr Schröder aufzufinden ſo glücklich war. 
In dieſer Fabrikware ſteckt trotzdem mehr Muſikverſtändnis als 
in Herrn Schröder's „ſelbſtſtändiger neuer Forſchung“ (ſo heißt 
es in der Anzeige). Nun ſetzt dieſer Forſcher den Mitgliedern der 
J. M.⸗G. ſelbſtgefällig auseinander, was in einem Canon die 
Zeichen 8, 5, 8, 12 bedeuten! 


Auf der nächſten Seite ſchon kommt wieder etwas Neues. 
„Die alten Griechen gewannen durch die ſymmetriſche Umkehrung 
einer reinen Quinte die . . . . reine Quarte“. „Mutmaßlich ver- 
ſtanden ſie auch ganze Tonreihen und Melodien ſtreng umzukeh— 
ren.“ Wie durch ſymmetriſche Umkehrung einer Quinte eine 
Quarte entſtehen kann, mögen die Götter wiſſen. Der zweite 
Satz indeſſen ließe ſich doch beſtimmter geben. Da nach mehr— 
fachen Aeußerungen dieſes profunden Koutrapunktikers infolge 
ſymmetriſcher Umkehrung „die Melodie zum Baß und der Baß 
zur Melodie wird“, wäre ja die ganze Muſik der alten Griechen 
der unſerigen ſymmetriſch entgegengeſetzt geweſen; denn dort lag 
die Melodie immer unten, während ſie bei uns bekanntlich immer 
oben liegt. 


Daß „in neuerer Zeit Göt he die ſymmetriſche Umkehrung 
wieder anregte“, daß „Hauptmann den Molldreiklang durch 
die ſymmetriſche Umkehrung des Durdreiklanges konſtruirte“, daß 
die müßige Theorie des Herrn von Oettingen als „bedeu— 
tendſtes Werk auf dieſem Gebiete“ genannt wird — das ſind 
Späße, die dahin gehören, wo der ſelige Geheimrat Wagener zu— 
hauſe war.“) Die Tonicität und Phonicität des Prof. v. Oettingen 
ſtehen mit der Muſik im Allgemeinen und mit der ſymmetriſchen 
Umkehrung im Beſonderen, in gar keiner Beziehung. Dieſe 
Sorte Wiſſenſchaft ſollte man auf ſich beruhen laſſen: ſie ſagt dem 


*) Auf „Dummerbvitz“. 


— 197 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Muſiker nichts. Auch Prof. Dr. H. Riemann wird herbeige⸗ 
zogen. Hätte dieſer ſich nicht ſo heftig in die große Terz und die 
beiden Dominanten verliebt — fein „Dualismus“ wäre ſchließ⸗ 
lich vielleicht doch ſymmetriſche Umkehrung geworden, was bei 
des Herrn v. Oettingen „Dualismus“ infolge ſtarren Feſthaltens 
an der „reinen“ Stimmung nie ſtattfinden konnte. Wüßte Herr 
Riemann mit dieſer Umkehrung etwas anzufangen — fein Lehr⸗ 
buch des Kontrapunktes müßte doch wenigſtens Spuren davon 
aufweiſen. Daß aber nun gar Herr Prof. Dr. O. Fleiſcher, 
der noch im Jahre 1902 von „dem unkünſtleriſchen Kompromiß der 
temperirten Stimmung“ zu ſprechen vermag (Sammelbände der 
J. M. G., 568), „das ſeinige zur ſymmetriſchen Umkehrung bei⸗ 
getragen haben ſoll“ — das begreife ein Anderer. Wem z. B. 
gis und as zwei verſchiedene Töne find, der kann nur Gegner bie. 
ſes Verfahrens ſein; denn die ſymmetriſche Umkehrung iſt ohne die 
Annahme gleicher Größe der Halbtöne ein Ding der Unmög- 
lichkeit. 


Auf S. 5 hört Herr Schröder die „mitklingenden Obertöne“ 
in ſymmetriſcher Umkehrung als „latente Untertöne“, „dort mit- 
klingend, hier ſtumm und verborgen (latent), dort Dur, hier 
Moll, dort Licht, hier Schatten, dort Leben, hier Tod u. f. m.—"1 
Die „objektive Exiſtenz“ der Untertöne hat ſ. Z. Dr. H. Rie⸗ 
mann nachgewieſen, welcher Herr auch erklärte, „daß das Hören 
der mittönenden Untertöne ſeine Schwierigkeit hat“, und weshalb 
„es kein Wunder ſei,“ daß gerade er hörte, was bisher noch Nie— 
mand gehört, außer vielleicht vor 2000 Jahren Ariſtoteles 
(Muſikaliſche Syntaxis, S. 123). Nun ift Herr Schröder im 
Bunde der Dritte. 


Friedrich Mohr führt gegen das Ende ſeiner „Geſchichte 
der Erde“ Folgendes an: „Die klare Anſchauung von dem ewigen 
Bildungsgang der Erde, welche wir bei den meiſten Geologen 
vergeblich ſuchen, finden wir bei dem Dichter Rückert in ſeinem 
herrlichen Gedichte: Chidher“. Liegt es nun nicht einem Muſiker 
bedeutend näher als einem Geologen, aus Werken der Dichter 
Seitenſtücke zu Meinungen und Feſtſtellungen aufzuſuchen? Das 
hübſche kleine Kapitel von der „ſymmetriſchen Umkehrung in der 
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Natur; Anwendung derſelben in anderen Künſten, und ihre gleiche 
Berechtigung für Muſik“, deffen kindliche Auffaſſung und tind- 
liche Darſtellung zwar jeden Leſer an das Herz greift, würde doch 
bedeutend gewonnen haben, wenn Herr Schröder auch gegen das 
Ende hin, wie Mohr, etwa angeführt hätte: „Eine ziemlich klare 
Anſchauung von der ſymmetriſchen Umkehrung in der Natur mit 
Muſikbegleitung, welche wir bei den meiſten Muſikern vergeblich 
ſuchen, finden wir bei dem Dichter Lenau in ſeinem Gedichte „Der 
Steyrertanz“: 

„Meinſt du, der alte Geiger, 

Dem die Geſtirne tanzen 

pur ftarfen Weltenfiedel, 

ird unfer Erdenleben, 
Wenn's einmal abgefpielt ift, 


Noch einmal runterſpielen, 
Nur höher, in der Quinte?“ 


Denn ſollte Lenau hier wirklich nur an eine Transpoſition ge— 
dacht haben? Iſt es nicht viel wahrſcheinlicher, daß er ſich die 
ganze Geſchichte, wenn nicht zugleich „krebsgängig“, jo doch min- 
deſtens ſymmetriſch umgekehrt vorſtellte? 


„Sollten nicht neben Sonne und Mond auch die 
Sterne leuchten? Die ſymmetriſche Umkehrung giebt 
uns die Fackel zum Anzünden in die Hand.“ 

Hermann Schröder. 


Herr Schröder beginnt nun griechiſch zu ſprechen. Mit den 
Wörtern doriſch, äoliſch, phrygiſch, lydiſch und mixolydiſch ſpreizt 
er ſich faſt auf jeder Seite. Er kennt die Namen der Kirchentöne, 
vermag auch anſcheinend, die betreffenden Tonleitern zu trans— 
poniren. Doch iſt das alles, was er von dieſem Gegenſtand weiß. 
Und mit dieſer Wiſſenſchaft ausgerüſtet, drängt er ſich zwiſchen 
Gelehrte, oder wird dazwiſchen gedrängt. Er weiß nichts davon, 
welche chromatiſchen Töne in jeder dieſer Tonarten auftreten kön— 
nen. Er weiß nicht, daß zu den Unmöglichkeiten gehören: ver— 
minderte Prime und Cuarte im Aeoliſchen und Phrygiſchen, kleine 
Sekunde und Serte im Mixolydiſchen, verminderte Quinte im 
Acoliſchen und Doriſchen, verminderte und große Septime im 
Phrygiſchen, übermäßige Quarte im Acoliſchen, kleine Terz im 
Lydiſchen. Die Tonarten, denen er die Namen der Kirchentöne 
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beilegt, ſind modernes Dur und Moll. Das mittelalterliche Joniſch 
hält er für das moderne Dur. Einen äoliſchen Satz nennt er Moll, 
und bei der 1. Cdur-Fuge a. d. Wohlt. Cl. giebt er als Tonart 
Dur an. Das wäre ja auch richtig, aber er ſteift ſich gerade auf 
das Herausheben der Kirchentöne. 


Bach ſchrieb verhältnißmäßig wenig Sätze in altklaſſiſcher 
Harmoniſation (Stil der Kirchentöne)h. Unter den 48 Fugen des 
Wohlt. Cl. befinden ſich nur drei, die man als in einem Kirchenton 
ſtehend bezeichnen darf; und alle drei find io niſch: die C bur. 
D dur- und F dur-Fuge des erſten Teils. Rein mixolydiſch 
3. B. ijt der Choral „Chrift ijt erftanden, hat überwunden“ (Bach— 
Erk. No. 177). Die altkirchliche Melodie iſt urſprünglich phry— 
giſch; wer ſie ins Mixolydiſche umgearbeitet hat, iſt mir unbe— 
kannt. Rein phrygiſch iſt das Choralvorſpiel „Lob ſei dem 
allmächtigen Gott“. Beiläufig: dieſe Melodie iſt das alte 
Conditor alme sidcrum, von dem Prof. Dr. O. Fleiſcher meint 
(Sammelbände der J. M. -G. J. 28), es ſei nicht unter die 
Choräle der lutheriſchen Kirche aufgenommen worden. E. E. 
Koch ſagt in ſeiner Geſchichte des Kirchenliedes ausdrücklich, daß 
ſie in den reformatoriſchen Kirchengeſang übergangen iſt, und 
führt vom Text ſieben Verdeutſchungen an: die erſte aus dem 
Jahre 1460, die zweite aus dem Jahre 1524 von Thomas 
Müntzer“). Deſſen Ueberſetzung beginnt: „Gott, heil'ger Schöpfer 


*) Es eergiebt ſich fo felten die Gelegenheit, von Thomas 
Müntzer zu reden, einem der klarſten Geiſter ſeines Jahrhunderts, 
daß mir hier eine kurze Nebenbemerkung geltatter ſein möge. Müntzer, 
ein Meiſter der deutſchen Sprache, was ſeine Proſaſchriften beweiſen, 
beſaß ein feines Gefühl für Rythmus. Man vergl. feine Ueber- 
ſetzungen lateiniſcher Humnen mit denjenigen Luthers. (Mehr als die 
erſte Zeile kenne ich freilich ſelbſt nicht.) 


Veni creator spiritus. 

M. 1523: Komm zu uns, Schöpfer, bel ger Geiſt. 

L. 1524: Komm Gott Schöpfer, heiliger Geiſt. 

cui redemplor gentium. 

M. 1523: O Herr, Erlöſer alles Volks. 

L. 1524: Nun komm, der Heiden Heiland. 
Herodes, hostis ie. 

M. 1523: Herodes, o du Vöſewicht, 

L. 1541: Was fürcht'ſt du, Feind Herodes, ſehr. 
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aller Stern'“. Die Melodie benutzte auch Michael Weiße, 1531; 
Moritz von Heſſen ſetzte ſie, 1612, vierſtimmig. Der Choral wird 
von den evangeliſch-lutheriſchen Gemeinden ungeänderter Mugs- 
burger Konfeſſion heute noch geſungen, meiſtens zu dem Text 
„Lob fet dem allmächtigen Gott“. 


Irgendwo hat Herr Schröder geleſen: die Tonreihe 
edchagf e hieß bei den Griechen doriſch. Er weiß aber fo 
wenig wie der Ritter v. Kralik in Wien, daß in dieſer Tonreihe a 
die Tonika bildet, daß alſo in Wirklichkeit das alte Doriſch lautet: 
ahcdefga entſprechend dem mittelalterlichen Aeoliſch. Unſere 
klaſſiſchen Theoretiker nannten die erſtangeführte Tonreihe unter 
gewiſſen Umſtänden A moll; es herrſchte demnach ein ähnliches 
Verhältnis wie bei dem griechiſchen Doriſch. Herr Schröder nennt 
fie phrygiſch. Da er auch der aufſteigenden Reihe e F gahcde 
denſelben Namen giebt, macht er die Sache nicht beffer (S. 7). — 


Im Phrygiſchen können, wie in jedem anderen Kirchenton, 
einige chromatiſche Töne vorkommen (welche es ſind, werde ich bei 
anderer Gelegenheit angeben) — doch niemals große oder ver— 
minderte Septime, verminderte Quarte oder verminderte Prime, 
wie bei Herrn Schröder. Dieſe Chromatik iſt nur im modernen 
Moll anwendbar. Nichtsdeſtoweniger ſpricht Herr Schröder von 
„mancher Muſik neueſter Richtung, in welcher die klare, ausge— 
prägte Diatonik durch die jetzt ſo ſehr beliebte Chromatik ver— 
drängt wird“ (S. 6), ſowie von der „Chromatik, durch welche die 
Verſchiedenheit in Tonart und Charakter gänzlich verloren gehe“ 
(S. 11). Auf der letztgenannten Seite kündigt er ſeine, S. 38 
und 39 erfolgende Erfindung der Tonarten an, „die wir bis jetzt 
nicht hatten“, worunter abermals die Kirchentöne, mit Ausnahme 
des joniſchen, zu verſtehen ſind. Weil er die eigentümliche Be— 
handlung, die phrygiſchen Melodien im mehrſtimmigen Satz ſeit 
etwa 1600 zuteil geworden iſt, nicht kennt, fo ſagt er jetzt äoliſch— 
phrygiſch ſtatt phrygiſch und meint damit ein zuſammengewachſe— 
nes Aeoliſch und Phrygiſch. 


Als Middelſchulte dem Herrn Schröder die ſymmetriſche Fuge 
zeigte und ihm mitteilte, das Thema ſei nach den erſten zwei Zei— 
len des Chorals „Vater unſer im Himmelreich“ gebildet, ſtieg in 
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Herrn Schröder ein Gedanke empor. Er mochte gehört haben. 
diefe Melodie fet doriſch, und erblickte nun das ſymmetriſch um- 
gekehrte Thema in G dur. Lag etwas näher als die Entdeckung: 
doriſch wird mixolydiſch? Das Unglück war fertig — mit an⸗ 
deren Worten: der Anfang einer „ſelbſtſtändigen, neuen Forſch⸗ 
ung“ war gemacht. 


Herr Schröder erklärt mit Beſtimmtheit, „daß man mit der 
ſymmetriſchen Umkehrung in das Gebiet der Kirchentonarten un- 
bedingt hineinkommen müſſe“, und „daß ohne Wiederaufnahme 
der alten Kirchentonarten eine ſymmetriſche Umgeſtaltung nutzlos 
wäre“. Dergleichen kann nur jemand äußern, der von den 
Kirchentönen kaum das Landläufige weiß; und die Kenntnis des 
Landläufigen genügt nicht, um vom Lehrſtuhl aus über die Kir- 
chentöne zu reden. Die ſymmetriſche Umkehrung ift nur anwend- 
bar (von ganz kurzen diatoniſchen Sätzen abgeſehen) in modernem 
Dur und Moll bei ausgedehnteſter Chromatik und Enharmonik, 
dagegen gänzlich unbrauchbar für die Kirchentöne mit ihrer zwar 
beſtimmten, aber ſehr beſchränkten Chromatik. 


In der Zeitſchrift der J. M.⸗G. erzählt Herr Schröder, „daß 
Middelſchulte's ſymmetriſche Umkehrungsſätze in einer Kirchen⸗ 
tonart ſtanden, was er nicht zu wiſſen ſchien.“ Er konnte das 
ſelbſtverſtändlich nicht wiſſen, Herr Profeſſor, weil dieſe Sätze in 
keiner Kirchentonart ſtehen. Und angenommen, ſie ſtänden darin 
— dann wäre ja dieſe Frage bereits gelöſt, und Herr Schröder 
hätte nicht nötig gehabt, ſeine Tätigkeit hinter dem Ladentiſch 
ſeines Muſikgeſchäfts zu unterbrechen, oder ſich über Feierabend 
abzuarbeiten, um einen „Beitrag zur Harmonie- und Rompo- 
ſitionslehre mit Hinweis (1) auf die techniſch notwendige Wieder— 
einführung antiker (1) Tonarten“ zu erdichten. 


Wenn jemand mehr als tauſend, vor dem Jahre 1600 kom- 
ponirte, mehrſtimmige Sätze als Theoretiker auf's Sorgfältigſte 
ſtudirte, dann darf er wohl beanſpruchen, das Weſen der Kirchen— 
töne und ihre harmoniſche Behandlung zu kennen. Aus theore— 
tiſchen Werken vermag man das leider noch nicht zu lernen — und 
deshalb iſt Herr Schröder eigentlich zu entſchuldigen: er weiß es 
nicht beſſer; glaubt Kirchentöne zu ſehen, wo es ſich nur um Dur 
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und Moll handelt. Nichtsdeſtoweniger bin ich der Meinung, ein 
Forſcher müſſe das, was er als erforſcht vorbringt, ganz beſonders 
in „ſelbſtändiger, neuer Forſchung“, auch wirklich erforſcht haben. 


Herr Schröder giebt von 14 Melodien an, ſie ſtänden in einem 
Kirchenton (S. 19—25). Das ijt bei fünfen nicht der Fall, und 
eine ſechſte ſteht in einer anderen als der angegebenen Tonart. 


Herr Schröder giebt von 12 Sätzen an, ſie ſtänden in einem 
Kirchenton (S. 79—91, 104, 105, 114—119), während es nur 
bei dreien der Fall ijt, unb bei dieſen auch nur ohne das Verdienſt 
des ſelbſtändigen Forſchers. 


Aus den folgenden Angaben möge man erſehen, was Herr 
Schröder unter „klarer, ausgeprägter Diatonik“ verſteht. 


Doriſch mit verminderter Quinte. .. S. 21. 

Lydiſch mit kleiner Terz .......... ^ 98. 

Phrygiſch mit verminderter Prime. 23, 79, 84, 89, 105, 117, 118. 
T Quarte. 79, 84, 117 


8 s s Geptime “ 79. 
S großer Geptime...... " 84. 
Mixolydiſch mi fleiner Gerte..... “ 23, 81, 82, 115. 


^ Secunde . " 115. 
Aeoliſch mit verminderter Quarte.. 79. 
Quinte... 79, 81, 84, 85, 89, 115. 117, 118 
" S ` Prime. " 79, 83, 84, 117. 
k “übermäßiger Quarte..” 84. 


Einen ſtreng äoliſchen Satz, S. 80, erkennt er nicht, eben- 
ſowenig zwei ſtreng ioniſche Sätze, S. 86 und 116. 


Seite 51 „betritt“ Herr Schröder „ein febr lückenhaftes Ge- 
biet“, das er bis Seite 55 auszuſtopfen ſich bemüht. In meiner 
Harmonielehre ift zwar mehr und Genaueres über die Nonen— 
akkorde geſagt, als in allen anderen Harmonielehren zuſammen, 
was ein Mann wohl wiſſen ſollte, der zur Harmonielehre beizu— 
tragen das Bedürfnis fühlte. Freilich iſt mir nicht beizukom⸗ 
men, bemerkte Lücken mit ſolchen ſpaßigen Wörtern auszufül— 
len wie Herr Schröder. Sekundſekundakkord, Sekundnonenak— 
kordkord, Septſeptakkord, Terzquartquartakkord, Terzquartnonen⸗ 
afford, Quintſertſertakkord, Quintſertnonenakkord. In feiner 
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„tabellariſchen Darſtellung der Oberſtimmlagen und Baßſtellun⸗ 
gen“ (die gebräuchlichen Kunſtausdrücke „Lagen“ und „Umkehrun⸗ 
gen“ genügten dem tiefen Denker nicht) kriegt Herr Schröder mit 
Ach und Krach ganze 14 Lagen des Nonenakkordes heraus, wäh⸗ 
rend 120 möglich find. Es iſt eine einfache Rechenaufgabe: 2 
Töne können 2 Lagen haben, 3 Töne 3 mal 2, 4 Töne 4 mal 3 mal 
2, 5 Töne 5 mal 4 mal 3 mal 2. Daß die None zwei Umkehrungen 
hat, eine Secunde und eine Septime, iſt in meiner Harmonielehre 
zu finden. Herr Schröder tut fid) etwas darauf zugute, die Um- 
kehrung der None als Septime feſtzuſtellen. Ferner verfügt er 
in fetter Schrift: „Unzuläſſig iſt es, zwei oder gar drei Sekunden 
aus den Beſtandteilen des Nonenakkordes zu bilden und nebenein⸗ 
ander zu ſetzen.“ Wenn man vielleicht Herrn Schröder auch nicht 
zumuten darf, Beethoven's Meſſen und Klavier⸗Violoncello⸗So⸗ 
naten zu kennen, ſo iſt es doch wohl nicht zu viel verlangt, daß 
ein, die Harmonie- und Kompoſitionslehre bereichern wollender 
Violinprofeſſor des Kgl. preußiſchen Kirchenmuſik-⸗Inſtitutes, ect, 
hoven's Quartette kenne, und zwar nicht wie ein Violinſpieler, 
ſondern wie ein Theoretiker. In Beethoven's Opus 59, No. 1, 
liegen dicht beieinander: f g as h; in Opus 102, No. 1: b cd e; 
in Opus 123 unb 130: es f g a. 


Einem noch nicht ganz elf Jahre alten Jungen las ich Herrn 
Schröder's Nonenakkorde vor: groß-Klein-großer — groß⸗klein⸗ 
kleiner — klein⸗groß⸗großer — vermindert-klein⸗-großer — 
übermäßig⸗groß-übermäßiger — zweifach-vermindert⸗kleiner — 
zweifach⸗groß⸗übermäßiger und die noch übrigen fünf. Statt diefe 
ſchönen Wörter mit gebührendem Ernſt anzuhören, lachte der 
Bengel unbändig. So iſt die amerikaniſche Jugend. Da er noch 
mehr wiſſen wollte, erhielt er das Buch zum leſen; denn er iſt in 
muſikaliſcher Theorie recht gut beſchlagen, weiß ſehr genau, was 
ſymmetriſche Umkehrung iſt, und heißt überdies Sebaſtian. Das 
Buch befand ſich demnach in guten Händen. Doch ging dem 
Jungen die Geduld aus, als er auf S. 58 las, die 21 Notenbei— 
ſpiele zeigten den Septimenakkord in „allen“ Lagen. Er hat 
nämlich gelernt: 4 mal 6 iſt 24. Nun befinden ſich unter dieſen 
21 Lagen auch noch 5 Wiederholungen, es bleiben alſo gar nur 
16 übrig. Ich muß da etwas nachholen. Als ich dem Jungen 
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das Buch zeigte, und er den Titel geleſen hatte, meinte er: 
„Stehen auch ſolche Verbindungen darin“ und ſpielte aus dem 
Stegreif: 
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Diefe paar aus dem Aermel geſchüttelten Sarmoniefolgen 
eines Kindes wiegen das ganze Schröder'ſche „Beiheft“ auf, ent- 
halten zugleich in der Nußſchale die ganze Theorie der jymmetri- 
ſchen Umkehrung, ja ſie ſind ſogar ohne Rückſicht auf den „Cen- 
trumston d“ gebildet, was nach Herrn Schröder's Anſicht eine 
beſondere Leiſtung iſt. 
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Daß Herr Schröder des Sinnes für Harmonie gänzlich er⸗ 
mangelt, davon zeugen, um nur Einiges anzuführen, faſt ſämmt⸗ 
liche von ihm S. 63 und 65 unten, S. 66, 2. Reihe, S. 67 und 71 
„dargereichten“ Beiſpiele. Von denjenigen iſt abgeſehen, die er 
„warnungsweiſe nicht gut geſetzt“ hat. Schon beim bloßen An- 
blick dieſer entſetzlichen Harmonien ſträubten ſich mir die Haare, 
und ſie ſind ziemlich lang. „Das feinfühlendſte Ohr wird ſich 
bald daran gewöhnen; es mag nur eine Frage der Zeit ſein“, 
tröſtet Herr Schröder. S. 72 bis 77 verſucht er, die verſchimmel⸗ 
ten Undezimen⸗ und Terzdezimenakkorde zu galvaniſiren, und 
legt ſie ſauber in zwei Häufchen nebeneinander als „ſogenannte“ 
und „wirkliche“. Ein paar alterirte Akkorde werden in der be- 
kannten altfränkiſchen Weiſe aus einem alterirten Nonenakkord 
hergeleitet. Ecce homo! Dieſer Mann hat wahrhaftig ſeine find- 
liche Unſchuld noch gänzlich beiſammen. 


S. 158 meiner Harmonielehre heißt es: „Leicht ijt es aller- 
dings nicht, zur ſymmetriſchen Umkehrung paſſende Stellen out, 
zufinden, leichter noch, welche zu erfinden.“ Dieſer Satz lautet in 
Schröder's Uebertragung, S. 79: „Selten findet man Original- 
ſätze, welche fid) ohne jegliche Veränderung vollkommen umkeh— 
ren laſſen“. Um nun „das ſcheinbar Unmögliche zu ermöglichen“, 
ſchlägt er allerlei „relative Behandlungsweiſen“ vor, ohne zu 
bedenken, daß ſelbſt die kleinſte Abänderung den Begriff der 
Symmetrie vernichtet. Deshalb find die vier Sorten fymmetri- 
ſcher Umkehrung „im relativen Sinn“ ein, mit Erlaubnis zu 
ſagen, vierfacher abſoluter Unſinn, und die „teils abſolute, teils 
relative Behandlung“ ein fünfter. Durch die verſchiedenfache 
Vermengung der vier relativen Sinne wird dieſe Anzahl noch 
bedeutend vermehrt. Auch „ergänzende (Komplementär-) 
Schlüſſe“ find in der ſymmetriſchen Umkehrung unſtatthaft. Des- 
halb iſt alles auf den S. 92—111 als ſymmetriſche Umkehrung 
Gegebene falſch und ſinnlos. Was von den hie und da einge— 
ſtreuten kontrapunktiſchen Angaben, die Herrn Schröder zu feinen 
wertloſen Schlüſſen dienen, nicht ganz wertlos iſt, darf man ruhig 
abgedroſchen nennen. Welchem Schüler des Kontrapunkts wäre 
das Beſte davon nicht ſchon nach den erſten paar Stunden ge— 
läufig? Würde indeſſen ein ſolcher Schüler wohl ſprechen: „Der 
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Baßton wird Melodieton und umgekehrt“, was der Profeſſor 
Schröder ein paarmal fertig bringt? Herr Schröder ſcheint die 
Meinung zu hegen, Vorhalte von unten, eine Melodie in Gegen- 
bewegung, eine Melodie in einer anderen als der Oberſtimme, 
eine andere harmoniſche Melodie, ſeien etwas Unerhörtes, denn 
er fühlt ſich verpflichtet, den Mitgliedern der J. M.⸗G. dieſe 
Wiſſenſchaft als Neuheiten aufzutiſchen. Ich bin Mitglied dieſer 
Geſellſchaft und verbitte mir dieſe „Belehrung“ von Seiten eines 
Nurviolinſpielers. Herr Schröder möge ſo von Kontrapunkt 
und Harmonie vor Schülern reden, die kaum zu atmen ſich ge— 
trauen, ſobald der Profeſſor den Mund öffnet, nicht aber vor 
reifen Muſikern. Es ijt weit gekommen in der muſikaliſchen Ge- 
lehrtenrepublik. 


„Deutſcher Doktor“ — aus der Pyramide 
rief es hohl — „du ſcheineſt mir bezopft, 
laſſe mich in Ruh' mit deinem Liede, 

denn du biſt nur auf den Wind gepfropft.“ 


L. Eichrodt. 


Herr Schröder betreibt die ſymmetriſche Umkehrung auch in 
der Dichtkunſt — leider noch viel relativer als in der Muſik. Aus 
„Wenn ſich zwei Herzen ſcheiden“ macht er: Wenn ſich zwei Her⸗ 
zen finden. Das geht gar nicht. Finden iſt Gegenſatz von 
ſuchen. Es müßte heißen: treffen, begegnen, vereinen, einen. 
„Wenn fid) zwei Herzen“ läßt er ganz unverändert. Die fym- 
metriſche Umkehrung davon zu finden, iſt gewiß nicht leicht. 2 
würde minus 2 werden mijjen, und damit fällt der Vers unbe- 
dingt aus dem Originalrhythmus heraus. Es iſt alſo nichts 
damit, und man braucht ſich nicht weiter abzuquälen; es geht eben 
nicht. 


„Die Haide blüht rot, einſt färbte ſie braun“ dichtert Herr 
Schröder wacker weiter. Es ſoll das ſymmetriſche Gegenſtück des 
Verſes „Die Haide iſt braun, einſt blühte ſie rot“ bilden. Das 
ſcheint mir auch nicht richtig. Texte ſymmetriſch umzuarbeiten 
iſt meiſtens furchtbar ſchwer. 


Nach Schröder's Terminologie würde abſolut ſymmetriſch ſein, 
mit nur ganz kleinen relativen Beimiſchungen: 
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Drüben geht bie Sonne ſcheiden, 
und der müde Tag entſchlief. 


Hüben kommt der Mond nun wieder, 
und die munt're Nacht wacht auf. 


Vor Kälte iſt die Luft erſtarrt. 
Des ſchmilzt vor Hitze ſchier die Luft. 


Nun holt mir eine Kanne Wein. 
Tragt nur das Bier jetzt wieder fort. 


Relativ ſymmetriſch dagegen: 


Dornröschen ſchlägt zum erſtenmal die Augen auf. 
! Dornröschen ſchließt zum zweitenmal die Augen zu. 

Für den Anfänger in der ſymmetriſchen Poeſie iſt das ſicher— 
lich aller Ehren wert. Dieſe Erfolge wären mir übrigens ver— 
ſagt geblieben, trotz aller Anſtrengungen, das Auge in ſchönem 
Wahnſinn rollen zu laſſen, hätte nicht Hans von Bülow, der 
wohl Schon mehr Uebung beſaß, ein klaſſiſches Vorbild geliefert, 
das mir zur glücklichen Stunde ins Gedächtnis geriet — und ſo 
pendelte während der Dichterwehen der von ihm umgezauberte 
„Erdmannsdörfer“ als „Himmelfrauenſtädter“ faſt 
ſichtbar beharrlich vor mir hin und her. War es da ein Wunder? 


Da wir uns gerade auf dem Parnaß befinden und den Hip— 
pogryph wiehern hören, dürfte es wohl angebracht ſein, in Kürze 
noch einiger anderen Arten verrückter Texte zu gedenken. („Ver- 
rückt“ hier nicht etwa narrenhaft verſchroben, ſondern ſinnreich 
verſchoben, aus der urſprünglichen Stellung gerückt, hin und her 
geſchoben. Der denkende Leſer wird wohl verſtehen, was gemeint 
üt.) 

Meines Wiſſens ijt für „krebsgängigen“ Text in der Muſik nod) 
gar nichts geſchehen. An folgenden Vorbildern mag man erken— 
nen, wie wenig ſich z. Z. damit anfangen läßt: der Herr von 
Natas; Eduard Raude; Reliefpfeiler; der gedankenreiche Satz: 
Ein Neger mit Gazelle zagt im Regen nie; die Befehlsform von 
leſen; Gurt, Leben, Eid, Eis, Beil, Mark, ſtäts, necken — viel 
mehr wird's kaum geben. Damit könnte man noch nicht den Be— 
darf für ein einziges Gedicht beſtreiten. „Aber ganz von der 
Hand weiſen ſoll man die Sache nicht! Möglich doch, daß nach 
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genauer Beleuchtung etwas für die Kunſt Anregendes heraus⸗ 
kommt“, ſagt Herr Schröder, allerdings in Beziehung auf die 
ſymmetriſche Umkehrung. Dagegen eröffnen ſich für den xfadhen 
Kontrapunkt die erfreulichſten Ausblicke bei Anwendung geeigne— 
ter Berfe, wie etwa „Sanct Görg den Lindwurm erſticht“, der 120 
Variationen zuläßt, alfo für den fünfſtimmigen Satz wie geſchaf— 
fen erſcheint. Auch das kontrapunktiſche Verfahren per arsin et 
thesin auf den Text bezogen, würde ſich vortrefflich eignen, die 
Muſik im Sinne Schröder's auf den höheren Standpunkt der Pa— 
rodie zu heben. Z. B.: 


o ster] ben oh | ne glau | ben 
ist der|see le |ver der |ben. 
schub fen | ster chen | ge spen | ster chen. 


Wer hätte je gedacht, daß man mit Hülfe von Kinderwitzen 
die Muſik in neue Bahnen zu lenken vermöchte? 

„Ergänzende Schlüſſe“ führt Herr Schröder nur muſikaliſch 
an. In Beziehung auf den Text ſind ſolche Schlüſſe ſchon längſt 
vorhanden. Man erinnert ſich vielleicht, wie vor einigen Jahr— 
zehnten namentlich Heine'ſche Lieder durch Beifügung zweier Wör— 
ter an jede Zeile vervollkommnet wurden, wodurch ein ſcharfer 
Gegenſatz entſtand, Schröder's ſymmetriſcher Dichtungstechnik „im 
abſoluten Sinne“ genau entſprechend. Nur bedurfte es dazu 
keiner ſo gewaltigen geiſtigen Anſtrengung, wie ſie Herr Schröder 
aufwenden mußte. 

Ein Hauptzweck der Schröder'ſchen „ſelbſtändigen, neuen 
Forſchung“ iſt, Parodien anzufertigen. In einer ernſt ſeinwollen— 
den Schrift kein übler Gedanke. Wer das Feld der Parodie be— 
ackern will, dem ſchärft Herr Schröder den Pflug — zwar ganz 
unnützer Weiſe: giebt es doch bereits unzählige Arten derſelben. 
bedeutend mehr als kontrapunktiſche Fineſſen. Zur Probe will 
ich hier nur drei Stück anführen — jedes vom andern durchaus 
verſchieden. In meinen jüngeren Jahren beſaß ich abſchriftlich 
Zumſteegs Ballade „Des Pfarrers Tochter von Taubenhain“. 
Das Heft ging verloren. Später fand ich im Trio, op. 8, von 
Brahms, die ganze erſte Zeile als Haupttema des Scherzo wieder. 
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(In der 1. Ausgabe benutzte Brahms auch die erſte Zeile von 
Schuberts „Am Meere“.) Als Rezept für Parodiſten würde ſich 
hier ergeben: Man nimmt eine alte, getragene Mollmelodie, 
transponirt ſie in den Tritonus, und läßt ſie dann in wenigſtens 
zwei- bis dreimal fo geſchwindem Tempo los. Dann hat man 
(wenn man ſie nämlich noch hat) die, mit Reſpekt zu melden, 
Oper Lohengelb; ferner bie Nibelungen⸗Walzer aus dem Bazar 
(vor 1880). „Heiter ſei die Kunſt“, ſagen Nietzſche und ſeine 
Apoſtel. Nun wohl. Muß es ſein, ſo tritt Herr Schröder 
helfend auf. „Triſtan“ und „Parſifal“ z. B., für Leichtfüßige zu 
ſchwerfällig, für Leichtgeſinnte zu ſchwermütig, bedürfen nur der 
ſymmetriſchen Umkehrung — und die Heiterkeit trägt den Sieg 
davon. 


Nebenbei wird hier, was Herr Schröder überſehen hat, noch 
eine andere Frage ſpielend gelöſt. Wer z. B. nur „helle und 
ſphärenhafte Wirkungen erzielt, jedoch „dunkle und myſteriöſe“ 
erzielen möchte, laſſe ſeinen Satz ſymmetriſch umſchreiben, und 
die gewünſchte Wirkung iſt da. Ebenſo umgekehrt. Oder: Es 
möchte Einer gar zu gern etwas „Edles“ ſchaffen, ſein Können 
langt indeſſen nur zum „gemeinſten Gaſſenhauer“. Braucht 
dieſen nur ſymmetriſch umzukehren, und es iſt erreicht. Herr 
Schröder drückt ſich in dieſer Beziehung ſehr ſcharf aus. „Man 
mag in der Muſik ſymmetriſch umkehren, was man wolle, und ſei 
es der gemeinſte Gaſſenhauer, niemals wird eine Trivialität ber, 
auskommen, ſondern ſtets kann nach gewonnener Tonart und 
Harmonie (Was immer das fein mag. B. 3.) nur Edeles ent- 
ſtehen und bewahrt bleiben“. Ein paar Seiten ſpäter (S. 109) 
nennt er freilich zwei ſymmetriſch umgekehrte Takte aus Mozarts 
2. © moll-Sinfonie geradeheraus „ſchlecht“. Mein Begriffsver— 
mögen reicht nicht aus, dieſes Urteil mit jenem Ausſpruch in Ein— 
klang zu bringen. Ob Herr Schröder überhaupt wünſcht, man 
ſolle ſich bei ſeinen Redensarten etwas denken, wird mir immer 
zweifelhafter. — Will ein Komponiſt ein Satyrſpiel auf eine 
Tragödie folgen laſſen, braucht er nicht beides zu komponiren; 
eins genügt: die vordere oder die hintere Hälfte — die wird dann 
einfach umgekrempelt und bildet ſo zugleich die andere. 
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Auf S. 110 iſt zu leſen: „Es wäre kein Wunder, wenn hier⸗ 
nach dieſe Mozart'ſche Sinfonie, oder irgend eine andere, für 
Orcheſter in ſymmetriſcher Umkehrung umgearbeitet und geſpielt 
würde; die Möglichkeit liegt vor.“ Falls ein Barbiergeſelle (nach 
Schopenhauers und Laſſalles Ausdrucksweiſe) dergleichen äußerte, 
würde man ſich nicht weiter aufregen. Aber der Satz iſt aus der 
Feder eines Profeſſors am Königlichen Akademiſchen Inſtitut für 
Kirchenmuſik zu Berlin gefloſſen und in einer Publikation der 
J. M.⸗G. niedergelegt. Und derſelbe Prof. Schröder, der dieſe 
unglaublich lächerliche Spielerei verübt, entblödet ſich nicht, kunſt⸗ 
volle Werke von Fux, Bach, Kirnberger, Cherubini und Weiß: 
mann als Spielereien zu bezeichnen. 


Herr Schröder hat ſeine ſelbſtändige, neue Forſchung noch nicht 
weit genug getrieben. Es wär' ſo ſchön geweſen, wenn er ſich auch 
der krebsgängigen Umkehrung bemächtigt hätte, und nicht nur 
ſänge: „Was oben ift, muß unten ſtehen, vive la compagneia !“ 
Die Wirkung müßte doch bedeutend „reizvoller und origineller“ 
ſein, namentlich unter Anwendung beider Umkehrungen zugleich. 
Und wozu bei der Sinfonie halten? Wozu überhaupt mit der 
Sinfonie anfangen? Der Verfaſſer dieſes Aufſatzes möchte ſeine 
Meinung nicht aufdrängen, bittet aber doch, in Erwägung zu 
ziehen, ob nicht „Eulenſpiegel“ und „Don Quixote“ von R. 
Strauß zu Verſuchskaninchen ſich beträchtlich beſſer eignen würden, 
als eine ſimple Sinfonie. | 


Redſelig und weitſchweifig wie ein Jubelgreis, und bemüht, 
ſeine dünnen und dürren Gedanken durch artiges Wörtergepränge 
bedeutſam zu machen, was ſich ſchon im Titel ausprägt, ſäbelt 
Herr Schröder nichtsdeſtoweniger zuweilen Wörtern ganze Silben 
ab, ſodaß äußerlich oder innerlich verkrüppelte Gebilde entſtehen. 
So ſchreibt er z. B. Hinweis ſtatt Hinweiſung, meiden ſtatt ver— 
meiden. Und dabei brüſtet er ſich mit ſeiner Denkerhaftigkeit. 
Siehe z. B. die in behaglicher Breite auseinandergetretene „Fal— 
ſche Anwendung des Wortes Umkehrung“, S. 29. Herr Schrö— 
der kennt nicht den Unterſchied zwiſchen Grund- und Ordnungs- 
zahlen; ſchreibt jedesmal Fuchs ſtatt Fux; Caricatur leitet er von 
Karre und Kater ab (Karrikatur); läßt „nach bekannter Regel die 
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Terz, ob vorhanden oder nicht, ſich eine Stufe aufwärts auflöſen“; 
berichtet, Moll habe ſeinen Leitton aus Dur entliehen; beweiſt 
die Selbſtändigkeit des verminderten Septimenakkordes durch den 
verminderten Ouartenſchritt des Baſſes und das Liegenbleiben des 
gemeinſchaftlichen Tones; u. ſ. w. ohne Aufhören. Kurz, er be— 
kundet nach allen erdenklichen Richtungen hin ein ſo abſonder— 
liches „Wiſſen“, daß der Leſer keinen Augenblick in Gefahr gerät, 
die aus dem Vollen geſchöpften Verſe von A. Moszkowski 


„Doch wenn der Laie in Verblendung 
zu Kunſtausdrücken fchred.ich greift“ 


aus dem Gedächtnis zu verlieren. 


Herr Schröder verſteht auch von Stimmführung nichts. Da— 
für liefert er als Hauptbeweiſe den Ausſpruch (S. 93 und 113): 
„Jeder gut gearbeitete muſikaliſche Satz ift ſymmetriſch um- 
kehrungsfähig“, ſowie die Beispiele S. 115 bis 125. Nur Je 
mand ohne jegliches Gefühl und Verſtändnis für Harmonie kann 
dergleichen vorbringen. Es will mir durchaus nicht in den Sinn, 
daß Herr Schröder die von mir gegebenen Beiſpiele genau ange— 
ſehen hat. Statt an dieſen Sätzen zu zeigen, was ſie vorſtellen 
(außer dem trübſeligen Stölzel konnte er ja ſelbſt kein Beiſpiel 
darbieten), verkehrt er eine kurze Fuge von Fux. Da ich ein gan- 
zes Präludium nebſt zwei Ausſchnitten aus anderen Sätzen des 
Wohltemperirten Klaviers in ſymmetriſcher Umkehrung gebe, 
nimmt er an, das könne mit dem ganzen Werke geſchehen, wagt 
ſogar, das zu behaupten (S. 113): „Die meiſten der zweimal 24 
Präludien und Fugen klingen gut, einige ſogar überraſchend reiz— 
voll und originell“. Hinter dem „klingen gut“ fehlen einige 
Dutzend Fragezeichen. Es iſt ja nun freilich mit allen Dingen ſo, 
die ſich überhaupt auf den Kopf ſtellen laſſen, daß ſie einen 
„originellen“ Eindruck hervorrufen. Es fragt ſich hier bloß, ob 
die Geſchichte nicht unſinnig wird. Im Ganzen kommt felten ein 
vernünftiger Sinn heraus, in Einzelheiten allerdings weniger 
ſelten. Das iſt indeſſen von mir in Beziehung auf Muſik bereits 
dargelegt worden, und deshalb war es vollkommen überflüſſig von 
Herrn Schröder, ſich in die Bruſt zu werfen und zu „neuer. 
ſelbſtändiger Forſchung“ anzuſchicken. Dieſer Herr ſagt, er habe 
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die Wirkung der ſymmetriſchen Umkehrung am Wohltemperirten 
Klavier erprobt. Er will doch nicht etwa glauben machen, irgend 
ein Sterblicher könne diefe Werke vom Blatt, ſymmetriſch umg: 
kehrt, abſpielen? Oder hat er wirklich das ganze Wohltemperirte 
Klavier in dieſer Weiſe umgeſchrieben? 


Ein längerer Satz iſt nur dann ſymmetriſch umkehrungsfähig. 
wenn er in beſtändigem Hinblick auf diefe Möglichkeit ausgear— 
beitet wurde. Ausnahmen ſind außerordentlich ſelten. Ganz kurze 
Sätze oder Bruchſtücke aus größeren, ohne jene Abſicht hergeſtellt 
und doch in dieſer Umkehrung ſinnvoll, ſind auch noch ſelten 
genug. 


Außer jener winzigen Fuge von Fux giebt Herr Schröder die 
1. Cdur⸗Fuge aus dem Wohltemperirten Klavier nach Fortel, 
was er als „Forſcher“ hätte anmerken ſollen, ſowie die zweite drei— 
ſtimmige Fuge aus der Kunſt der Fuge, ſymmetriſch umgekehrt. 
Hierzu bemerkt der ſymmetriſche Umkehrer: „Weshalb Bach, der 
jede mögliche Kunſt im Kontrapunktiren nicht unbenutzt ließ, das 
Verfahren der ſymmetriſchen Umkehrung nicht ergriff, iſt nicht 
bekannt.“ Doch, Herr Profeſſor, es iſt bekannt. Die ſymmetriſche 
Umkehrung war nämlich damals noch nicht vorhanden. Ferner: 
„die irgendwo ausgeſprochene Vermutung, Bach hätte, wenn ihn 
bei Arbeit ſeiner Kunſt der Fuge der Tod nicht ereilt, die letzte un— 
vollendete Fuge XV nod in ſymmetriſcher Umkehrung gegeben, 
iſt ſo wenig erwieſen, als alles andere hierüber.“ Wieder echt 
forſcherhaft. Jene Vermutung iſt nie ausgeſprochen worden, weil 
es, wie eben bemerkt, noch keine ſymmetriſche Umkehrung gab. 
Bach trug ſich, nach Aeußerungen von Zeitgenoſſen, mit dem Ge— 
danken, eine Fuge mit vier Subjekten zu komponiren, die auch in 
allen Stimmen umgekehrt werden könne. Das iſt etwas ganz 
Anderes, als Herr Schröder verſtanden hat und zu verſtehen giebt. 
Hätte bie Abſicht vorgelegen, eine Fuge ſymmetriſch umzuſchrei— 
ben, fo genügte jeder Notenſchreiber. — Das 1. C ddur-Präludium 
aus dem Wohltemperirten Klavier ſteht auf S. 86 bis 93 in der 
nur 24 Takte umfaſſenden Lesart Forkels ſowie in der ſymmetri— 
ſchen Umkehrung derſelben. (Spielt denn heute noch jemand aus 
der Hofmeiſterſchen oder der alten Litolffſchen Ausgabe?) 
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Darauf folgt der Satz noch einmal in ungebrochenen Harmonien, 
aus Biſchoffs Bachausgabe abgeſchrieben, was der Abſchreiber an- 
zudeuten vergaß. Herr Schröder weiß auch nicht, daß zu Bachs 
Zeiten, ſobald in einem Satze Triolen vorherrſchen, rs 


gleich war 4 (Siehe S. 120 bis 195). — Der Schöpfer 
dieſer „neuen, ſelbſtändigen Forſchung“ mag ſich Glück wünſchen, 
daß Fux und Bach ſchon geſtorben ſind: er würde für die arge 
Entſtellung ihrer Werke böſen Dank ernten. 

Es wird immer lieblicher. S. 125 und 126 ſpricht Herr 
Schröder ſchließlich noch in febr lehrhafter Weife über alte Ber- 
zierungen, von deren Ausführung er ebenfalls keine Ahnung hat. 
„Wenn Alles ſymmetriſch umgekehrt wird, muß dies auch an Ber- 
zierungen geſchehen!), alfo daß aus einem Pralltriller ein 
Mordent, aus einem Doppelſchlag nach oben ein ſolcher nach un⸗ 
ten?), und aus einem Triller, der bisher nur nach oben gebräud)- 
lich war’), ein folder nach unten wird.“) Für den Mordent hat 
man das Zeichen ..) Umgekehrter Triller . . . mögen der 


1) Sicherlich, und fo verfuhr Bach auch im Contrarium reversum. 
Siehe z. B. No. 15 der Goldbergſchen Variationen: Canon in moto 
contrario; „Vom Himmel hoch, da komm ich her“, erſte Hälfte der letzten 
canoniſchen Veränderung; Muſikaliſches Opfer, No. 2 der Canones 
diversi, ſowie Canon perpetuus für Flöte, Violine und Continuo. Die 
letzten drei Beiſpiele find die ſeltenen Fälle, in denen ſich das Contrarium 
reversum bei Bach, auf zweiſtimmigen Canon bezogen, zur ſymmetri⸗ 
a Umkehrung geſtaltet. Forſcher Schröder kennt keinen biejer bier 
Sätze. 

2) Doppelſchläge nach oben oder nach unten giebt es nicht. Man 
hatte jederzeit und hat jetzt noch nur Doppelſchläge von oben oder von 
unten. Die Verhältniswörter nach und von ſind Gegenſätze; das eine 
bezieht ſich auf das Ziel, das andere auf den Ausgang. Beim Doppel⸗ 
ſchlag handelt es ſich nicht um ein Ziel, ſondern um den Ausgangspunkt: 
die Ober- ober Unterſekunde des Haupttones. Herrn Schröders Willen: 
ſchaft vom Doppelſchlag ſcheint ſich auf denjenigen zu beſchränken, der 
ausnahmsweiſe mit dem Hauptton beginnt. 
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Die Figur unter 3 iſt ein moderner, den Klaſſikern unbekannter Triller. 
Die Figur unter 4 könnte als Mordent gelten. 


5) Dieſes Zeichen wird allerdings für den Mordent geſetzt, doch 
nicht für den, der das 1 eines Pralltrillers ſein könnte. Im 
13. und 19. Takte der 1. C dur⸗Fuge ſieht Herr Schröder das Triller- 
zeichen ~~ , hält es bei feiner erſtaunlichen Gelehrſamkeit für einen 
Pralltriller, und überträgt dieſen in jener Weiſe. 


6) Sein „umgekehrter“ Triller, zufälligerweiſe eine klaſſiſche Figur, 
was er natürlich nicht weiß, möge der Neuheit wegen lächerlich vorkom⸗ 
men! u. ſ. w. Es iſt zum Teufelholen. 


Neuheit wegen lächerlich vorkommen“), doch da, wo ſie geſchickt an- 
gebracht werden, wirken ſie auch.“ Wäre es z. B. nicht beſſer ge⸗ 
weſen, wenn Bach im Original-Hauptſatz (zweite dreiſtimmige 
Fuge aus der Kunſt der Fuge, 4. Takt vor dem Schluß. B. Z.) 
ben Cis⸗Triller umgekehrt gegeben hätte, weil feine nächſte 
Melodienote d nach oben führt? Alsdann würde unſer b-Triller 
(in der Umkehrung durch Herrn Schröder) nach oben geſchlagen 
ſeine ſtrenge Umkehrung bewahren. 


Das ſind wirklich außerordentliche Leiſtungen für einen Pro— 
feſſor an einem Königlichen Muſik-⸗Inſtitut. Darf man denn nicht 
von einem Manne, der wegen ſeiner Künſte auf der Violine den 
Profeſſortitel erzielte, der außerdem noch mit Muſikalien Handel 
trieb“), wenigſtens die Kenntnis der Mozartſchen Violinſchule 
verlangen? Auch der weiland Königlich-Preußiſche Kammer— 
muſikus Joh. Joachim Quantz verſtand es, jemand die Flötentöne 
ſpielend beizubringen. 


„Noch nie ward der gezähmte Erdenpilger 
zu ſolcher matten Münze ausgeprägt. 


W. Rechenbach. 


*) Das ſoll durchaus kein Vorwurf ſein. Haben doch wirklich be⸗ 
deutende Violinſpieler ſogar Weinkneipen angelegt (Viotti), mit Bil⸗ 
dern gehandelt (Geminiani, der auch eine Violinſchule ſchrieb, wodurch 
er Herrn Schröder noch ähnlicher wird), mit Violinen (Giardini und 
Wilhelmy), mit Violinſaiten (Locatelli). 
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Auf keiner Seite der Schröderſchen Schrift ift etwas zu ent- 
decken, das als ſelbſtändige, neue Forſchung gelten könnte, ſofern 
dieſem Ausdruck ſeine wahre Bedeutung beigelegt wird. Die 
wunderbaren Namen der Septimen- und Nonenakkorde find fo 
wenig, wie das neue Wort „Unterfügung“, auch nur einen 
Schweißtropfen wert. Dieſes „Beiheft“ iſt ein Hohn, iſt eine 
Parodie auf ernſthafte Forſchung. . 


Infolge feines fehlerhaften, oder vielmehr garnicht borhan- 
denen Sinnes für Harmonie zeigt Herr Schröder blos, wie die 
ſymmetriſche Umkehrung nicht angewandt werden kann. Konnte 
er nicht unterlaſſen, „mit der Fackel der ſymmetriſchen Um— 
kehrung die Sterne anzuzünden“, ſo durfte er doch unter keinen 
Umſtänden Middelſchulte's Fuge todtſchweigen. Erſtens, aus 
Ehrlichkeit ſeinen Leſern gegenüber, weil dieſe Fuge das einzige 
zu feiner Kenntnis gekommene umfangreiche Werk ijt (ohne Cin- 
leitung und Finale zweimal vierundſiebzig Takte), das aus jener 
Kompoſitionstechnik erwuchs (von Middelſchulte's D moll-Paffa- 
caglia abgeſehen, in der nur die Themen ſymmetriſch verwandt 
wurden). Zweitens, aus Dankbarkeit dieſem Herrn gegenüber, 
ohne den er jedenfalls auch heute noch nichts von ſymmetriſcher 
Umkehrung wüßte. Und liegt nicht die ſchauderhafte Möglichkeit 
vor, daß ein beleſener Kritiker bei Beſprechung dieſer Fuge auf 
den Gedanken käme, ſie ſei eine Frucht der Schröder'ſchen 
„Forſchung“? 


Beleidigt oder todtgeſchwiegen darf ich ſchon werden; ob ich 
indeſſen hanswurſtige Leiſtungen mit dem richtigen Namen be— 
zeichnen darf, ſteht noch dahin. Herrn Schröder einen tappigen 
Nachtreter zu nennen, iſt noch lange nicht ſo herausfordernd, als 
wenn Herr Fleiſcher mich zu den „Vordermännern“ des betreffen— 
den Herrn rechnet; und dabei iſt jenes wahr, während dieſes ein— 
fach albern iſt. | 

Darf man wohl fragen: Wer mögen diejenigen fein, die etre 
nur Makulaturwert beſitzende Schrift als ſelbſtändige neue 
Forſchung empfehlen, damit fie den Publikationen der J. M.⸗G. 
angereiht werde? 
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Mit welch freudigem Stolze müſſen die Herren, deren muſik⸗ 
wiſſenſchaftliche Beiträge zu Leipzig in der Nürnberger Straße 
erſcheinen, auf den neuen Kollegen von der Nürnberger Straße 
in Berlin blicken! Wäre er nur wenigſtens nicht der zwölfte in 
der Reihe, ſondern der dreizehnte, und ſeine neue Forſchung 
diente als freie Zugabe zu den übrigen zwölf. Auch ſo wäre es 
ſchlimm genug. Alles kann ja nicht auf gleicher Höhe ſtehen, aber 
hier iſt der Abſtand doch zu ungeheuer: ein Mann, der faſt gar 
nichts weiß (das wird jetzt doch wohl kaum noch einem Zweifel 
unterliegen) in einer Reihe mit Männern von wirklichem Wiſſen! 


Irrtümern ijt jeder Menſch unterworfen, alfo auch ein (e. 
lehrter. In dem Falle des Herrn Schröder handelt es ſich jedoch 
weder um Irrtümer, noch um einen Gelehrten. Schröder's 
„Beiheft“ zeigt lediglich beiſpielloſes Nichtwiſſen gepaart mit 
grenzenloſer Schulmeiſtereitelkeit — und ein ſo dilettantiſches 
Machwerk — ſegelt unter der Flagge der Internationalen Muſik— 
geſellſchaft! 


Chicago, im Sept. 1902. 
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Schiußwort zur ſymmetriſchen Umkehrung. 


Der allerergebenſt Unterzeichnete trug ſich mit der Hoffnung. 
daß irgend Jemand, mit muſikaliſchen Kenntniſſen behaftet, dem 
Herrn Prof. Herm. Schröder unter vier Augen mitteilen würde: 
„infolge des Eindringens der Chromatik in die Kirchentöne ſeien 
bie Eigentümlichkeiten der verſchiedenen Dur- und Molltonarten 
derartig verwiſcht worden, daß das moderne Dur und Moll ent, 
ſtand — ſo, und nicht umgekehrt, berichte jedes Buch, das von 
Kirchentönen handelt — es ſei eine unanfechtbare Tatſache“. 


Dieſe Hoffnung trog. Und fo ift der unwürdige Schreiber die- 
ſer Zeilen, der leider keinerlei Anlagen zum Profeſſor beſitzt, ohne 
Zweifel im Irrtum und bittet hiermit feierlichſt wegen ſeiner un⸗ 
ſinnigen Behauptungen um Verzeihung. Er hatte wirklich ver- 
geſſen, daß wir uns im Zeitalter der Umwertung aller Werte be- 
finden, und zu den muſikaliſchen Werten ſind ſchließlich doch auch 
die Tonarten zu rechnen. 


Er bittet ferner um die gütige Erlaubnis, in aller geziemen⸗ 
den Unterwürfigkeit bemerken zu dürfen, in feiner Harmonie. und 
Modulationslehre ſei von Kirchentönen gar keine Rede. 


Bernhard Ziehn. 


Nachſchrift. Daß meine Darſtellungsweiſe zuweilen man⸗ 
chen Leuten nicht recht zuſagt, iſt mir bereits ſeit langem bekannt 
— aber, mit dem Profeten zu ſprechen, „der Pardel vermag nicht 
ſeine Flecken zu wandeln“. Ich pflege den Stil dem Stoff an- 
zupaſſen und gedenke bei dieſem Grundſatz zu verharren. 


Derſelbe. 
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Ueber „Altertümeln.“ 
Einige Zuſätze zu „Raff's Wagnerfrage und Lenore“. 
Von Bernhard Ziehn. 


Altes und Neues greift oft fo ineinander über, daß eine Shei- 
dung kaum vorgenommen werden kann. 


d' Albert ſchließt den zweiten Satz feines Es dur-Quar- 
tettes mit den Dreiklängen C dur C moll. Im erſten Teil 
wechſeln die gebrochenen © moll. und C dur-Dreiflange erft amei- 
mal, und im letzten Teil dreimal miteinander ab, ehe der Schluß⸗ 
akkord in Moll erfolgt. 


Im dritten Satze feines Amoll - Quartettes benutzt 
d' Albert eine viertonige Figur dreimal abwechſelnd mit kleiner 
und großer Terz, als Ueberleitung von Moll nach dem gleichnami— 
gen Dur. 


Aehnlicher Wechſel iſt bei Bruckner zu beobachten, etwa im 
Finale der 4. Sinfonie, Takt 26 und 27. Doch findet er ſich ſchon 
bei älteren Meiſtern vor: Beethoven, op. 31, & dur-Sonate, 1. 
Satz, 1. Teil H moll S dur $ moll, 2. Teil G dur G moll 
G bur. — Berlioz, Requiem, 1. Satz, Schluß G bur G moll — 
auch bei Schubert, Chopin und Liszt. 


Für mein Empfinden iſt dieſer Wechſel eine Verdichtung 
gleichnamiger Tonarten zu den entſprechen⸗ 
den gleichnamigen Dreiklängen. Eine weitere 
Ausführung dieſes Gedankens iſt wohl unnötig; es dürfte die 
Erinnerung genügen, daß die äußere Zuſammengehörigkeit älte— 
rer mehrſätziger Inſtrumentalwerke urſprünglich nur auf der 
Gleichnamigkeit der Tonarten beruhte. So Stehen z. B. Bad’ 8 
Partiten, Suiten, Klavier⸗Sonaten, „Goldberg'ſche“ Variationen, 
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ſowie die Violoncello Sonaten, mit Ausnahme der F dur-Suite 
und der D moll-⸗Klavier⸗Sonate, ſämmtlich in gleichnamigem Dur 
und Moll. Schon bald traten dann die Paralleltonarten mit 
gleicher Berechtigung auf. Als Ba ch-Beiſpiele find zu nennen: 
das italieniſche Konzert, die F dur-Suite, die D moll-Klavier— 
Sonate, das Trio aus dem „Muſikaliſchen Opfer“, die Orgel- 
ſonaten und Orgelkonzerte, ausgenommen das A moll-Konzert 
mit einem D moll-Mittelfay (vgl. D moll-Alavier-Sonate von 
Em. Bach) und die E moll-Sonate mit einem H moll Mittelſatz. 
In Gottlieb Muffat's Ddur⸗Suite ſteht die Sarabande 
im parallelen, und die Air im gleichnamigen Moll, in ſeiner 
B dur⸗Suite die Sarabande im gleichnamigen und das zweite 
Menuett im parallelen Moll. Um kein Mißverſtändnis auf— 
kommen zu laſſen, wird ſofort zugegeben, daß dieſe Beiſpiele keine 
hiſtoriſche Folge darſtellen follen. Hierzu bedürfte es einer be- 
ſonderen Arbeit, die erſchöpfend nur in Deutſchland unternommen 
werden kann. 


Das Befremdlichſte in d Albert's Fis moll-Gonate 
ift wohl das Güddur-Sätzchen zwiſchen zwei D moll-Perioden (2. 
Satz, 3. Teil) und das Cig moll-Sätzchen zwiſchen zwei D dur- 
Perioden (2. Satz, 1. Teil). Es ſieht und hört ſich an wie etwas 
Niedageweſenes, nichtsdeſtoweniger reichen beide Beiſpiele in ihren 
Anfängen Jahrhunderte zurück, auch fehlen Zwiſchenglieder nicht. 


Wir haben hier den umgekehrten Fall: Aus weiten von 
Dreiklängen zu den entſprechenden Tom 
arten. 


A. In Beziehung auf das erſte Beiſpiel wäre etwa Folgendes 
zu ſagen. 


Es ſteht nicht zur Betrachtung, daß der D moll- und der 
G dur Dreiklang fic) in C dur zuſammenfinden. Die Frage dreht 
fic) nur um die D moll- oder G dur Tonart; eigentlich fogar nur 
um erſtere. 


Der O bur-Zreiflaug ijt die Unterdominante im Doriſchen 
und in Dmoll mit großer Sexte — der D moll Dreiklang iſt die 
Dominante im Mixolydiſchen. 
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Als Dreiklangsfolge kommt Ð moll zwiſchen G bur weniger 
felten vor als © bur zwiſchen D moll. Man faßt ſie am beiten 
auf als zerlegt in G dur D moll und D moll G bur. 


Gdur Dmoll Gdurr ijt zu finden 
bei Walther, 1524. 
in dem mixolydiſchen „Gelobet ſeiſt“, 
in dem © doriihen „Dis find die heilgen zehn Gebot“ (als 
C dur G moll C dur); 
bei Eccard, 1597, 
in dem mixolydiſchen „Gott ſei gelobet“; 
bei Haſſler, 1608, (lauter Zeilenſchlüſſe) 
in dem mixolydiſchen „Gott fei gelobet", 1. Zeile, 
in dem Gſdoriſchen „Warum betrübſt du dich“, 2. Zeile (als 
C bur ©&® moll C dur), 
in dem ioniſchen „Jeſaja, dem Propheten“, 1. Zeile mixo— 
lydiſch, und 15. Zeile mit mixolydiſchem Schluß. 


Die Zonartenfolge Gdur Dmoll Gdur iit 
zu finden 
bei Bach in dem Cmixolpdiſchen „Chriftus it erſtanden, 
hat überwunden“: 1. Zeile C bur, 2. und 3. Zeile G moll, 
4. Zeile C dur, 
in Friedrich Reichardt's (nr Klavier-Sonate, 
1778, 1. Satz G dur, 2. Satz D moll, 3. Satz G bur. Nur 
die beiden erſten Takte beider Teile des D mollſatzes ſtehen 
in G molt. 
Für die Tonartenfolge Dmoll Mdur_ find Der. 
beizuziehen: 
Padre Martini's ww dur Gavotte, 
Em. Bach's F moll Klavier-Sonate, 1781, 
(auf einen in C moll ſchließenden Teil folgt ein Teil in 
FJ dur). 


Raff's C dur-Snite, op. 71, 2. Satz E moll, 3. Satz F dur. 
Zur Dreiklangsfolge Dmoll Gdur Dmoll: 
Walther, „Es ijt das Heil“, mixolydiſch, Anfang D moll 

G bur D moll G dur. 
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— "Festum nunc celebre", mixolydiſch, G dur D moll G bur 
D moll G dur. 

— „Dis find bie heilgen zehn Gebot“ 
(G moll C dur G moll in G üdoriſch.) 

Eccard, „Wo Gott der Herr“ 
(G moll C dur G moll in Gdoriſch.) 

Beethoven, op. 126, Nr. 6, C moll F dur C moll, in 
C moll mit großer Sexte. 


B. In gleicher Weiſe iſt die Verbindung von Cis moll mit 
D dur aufzufaſſen. Beide Akkorde treten in A dur auf. 
Wir haben fie aber lediglich als nach D dur oder Cig moll ge- 
hörig zu betrachten — im Anſchluß an das Beiſpiel aus d' Albert's 
Sonate ſogar nur als D dur eigen. 


Die Moll tonart betreffend handelt es fih entweder um 
den phrygiſchen Kirchenton oder um das ſpätere (neuere) 
Moll mit kleiner Sekunde. Die Verbindung des toniſchen Moll- 
dreiklanges mit Durdreiklang der kleinen Oberſekunde war ſchon 
Haydn und Mozart ganz geläufig. Etwas ganz Außerge⸗ 
wöhnliches zeigt Liszt's „Alpenjäger“, nämlich G moll 
As dur G moll als Schluß. Auch konnte man noch an den 
Schluß der erſten Zeile des Leichenchores in Raff' s „Lenore“ 
denken: As bur G moll, ſowie an den As durdreiklang, mit dem 
Chopin feine G moll-Ballade beginnt. — Für den Gebrauch 
im Phrygiſchen mögen folgende zwei Beiſpiele ſprechen: 


Haſſler, 1608, „Es woll uns Gott“ — E moll F dur 
E moll; 


Walther, 1524, „Aus tiefer Not“ — F dur E moll 
F dur. 


Doch wir haben ja unſere Aufmerkſamkeit auf Dur zu 
richten. Der toniſche Durdreiklang mit dem Molldreiklang der 
kleinen Unterſekunde verbunden met auf den lydiſchen Kir— 
denton hin. Um 1600, als das Lydiſche ſchon faſt ganz ver- 
drängt war, und das Mixolydiſche auch mehr und mehr verſchwand, 
verlegte man die Eigentümlichkeiten dieſer Kirchentöne (über— 
mäßige Quarte und kleine Septime) in die Begleitungsſtimmen 
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ioniſcher Melodien. (Hier einſtweilen nur die Behauptung; 
die Beweiſe folgen in einem beſonderen Aufſatz.) So findet man z 
B. bei Calviſius und Haſſler in ioniſchen Sätzen folgende 
Schlüſſe: 


Es will mir jetzt nicht einfallen, in welcher älteren Rompofi- 
tion ich nachfolgenden Schluß ſah 


Uebrigens genügt wohl der zweite der vorher angeführten mit 
dem ſchlußbildenden Molldreiklang der ſiebenten Stufe in Dur; 
daß ſtatt A moll auch der C dur-Sextakkord ſtehen könnte, unter- 
liegt gewiß keinem Zweifel. — Lydiſch modulirend erſcheint in 
Haſſler's ioniſchem „Nun lob mein Seel“ der Schluß C dur 
E moll F dur. Das folgende Beiſpiel iſt Bruckner' s Os justi 


entnommen: 
di E * 


SEHE =: = 


einem längeren lydiſchen Satze ohne irgend ein Chroma, ja ohne 
die Möglichkeit eines ſolchen. 

Eine ähnliche Tonart e n-Verbindung wie bei d' Albert zeigt 
eine Hayd n'ſche Sonate: 1. und 3. Satz Es dur, 2. Satz E dur. 
Das ſymmetriſche Gegenſtück zu d“Albert's D dur Cis moll D dur 


— 223 — 


Deutſch⸗-Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


it in Bruckner 's Quintett enthalten: 2. Satz, D moll, mit 
einem Trio in Es dur — und ein paſſendes Seitenſtück zu D but 
mit einem Cig moll-Nachſatz im Finale des genannten Quintettes: 
F moll mit einer Ges dur-Einleitung. 


Auf die Altgläubigen von der ſtrengen Regel werden tonart- 
lide Vorkommniſſe, wie die in dem langſamen Satze des iy i $- 
moll - Sonate, erſchreckend, wenn nicht gar Mitleid er, 
regend wirken. Was möchten fie aber erft zu empfinden vermei- 
nen, wenn d' Albert oder Bruckner auf einen Es mollſatz 
einen A mollſatz folgen ließen? Solchem Frevel gegenüber wür⸗ 
den doch ſämmtliche bisherigen Extravaganzen“) zu einem Nichts 
zuſammenſchrumpfen, höchſtens ließen ſie ſich als erfolgreiche 
Vorarbeiten zum gänzlichen Ruin der Muſik auffaſſen. Gemach 
— es wird's wohl keiner von Beiden tun, es fände ſich denn für 
d' Albert in einem Bühnenwerke geeignete Gelegenheit. Indeſſen 
— es iſt bereits getan worden, und zwar vor geraumer Zeit. 
„Nachbarin, euer Fläſchchen!“ Ganz rein und bloß, Es moll — 
A moll, ohne die geringſte Verhüllung: Carl Reinecke, opus 
121, No. 19, attacca No. 17. — Als Adalbert b. Gold. 
ſchmidt den As moll-Dreiflang nach dem D moll-Dreiklang 
legte (Tod ſünden, Kl.⸗A. S. 173), war er durch den „Dämon des 
Zorns“ dazu gereizt worden. Was mag aber in dem ſittigen Qeip- 
zig losgeweſen ſein, als Reinecke jenen furchtbaren Gedanken 
faßte? — Wenn das am dürren Holz geſchieht, was will's am 
grünen werden! — — 


Im E bur-Stongert von d' Albert, 1. Satz, Takt 48 unb 
49, findet man eine Akkordverbindung, die meines Wiſſens noch 
in keiner anderen Kompoſition gedruckt vorliegt: ais cis eis g 
mit Auflöſung nach dem Dis moll-Dreiklang (vergl. Y. v. Ar- 
nold's zweite Hälfte ſeines „Neuen Tonmaterials“ in der N. Z. f. 
M. 1887, und meine Harmonie- und Modulationslehre S. 83 
und 103). Zwei Takte vorher ſteht die gleiche Folge in enhar— 
moniſcher Verwechſelung: kleiner Septimenafford von Fig und 
D moll (vergl. auch Takt 19 und 20). In letzterer Lesart ijt bie 


*) Lies „Abſonderlichkeiten“. 
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betreffende Akkordfolge ſchon in Bach' s Fis moll-Toccata an- 
zutreffen, ja noch viel früher in Dido's Lament, 1675 von dem 
17jährigen Henry Purcell komponirt. d' Albert ſchrieb alfo 
etwas ganz Neues, das trotzdem ganz alt iſt. 


Als Meyerbeer in den Hugenotten die Melodie „Ein feſte 
Burg“ verwandte und mit einer geſucht ſimpeln Begleitung verſah, 
glaubte er den Aus- und Eindruck des Altertümlichen und Alt⸗ 
ehrwürdigen am beſten dadurch hervorzurufen, daß er ſo bald als 
möglich eine Quintenparallele anbrachte (1. Zeile, As dur und 
Es dur in Grundform und Quintlage). Mit der Harmoniſirung 
dieſes Chorals braucht man nicht bis auf jene Zeit zurückzugehen. 
in der die Leute ſich mit Quintenparallelen, wenn's überhaupt 
wahr iſt, einen Ohrenſchmaus bereiteten. Wurden von alten 
Meiſtern des Choralſatzes „Quinten“ geſchrieben, ſo geſchah es 
nicht in der rohen Weiſe des Meyerbeer, der ſich lediglich auf No. 
17 einer gewiſſen Paſſion, für die hoffentlich kein Menſch mehr 
eine hat, berufen konnte — dort iſt das zu ſehen, was er ſchrieb; es 
bedurfte nur der Transpoſition um einen Halbton. — Manchem 
Leſer dürfte es angenehm ſein, die beiden Quintenparallelen ken⸗ 
nen zu lernen, die Meiſter Eccard hinterließ. Die eine ſteht 


in ſeinen Geiſtlichen Liedern, Band 2, No. 10; die andere in den 
Preußiſchen Feſtliedern, Band 2, No. 5. 


Aus gleichem irrigen Grunde wie Meyerbeer ſtopfte 
Gounod die erſten drei Takte des Schlußchors der Oper Fauſt 
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„Chriſt iſt erſtanden“ mit verdoppelten Quinten- und Oktaven— 
parallelen aus: Dreiklänge (& bur D moll C dur, ſechsſtimmig, 
Grundform und Oftavlage. Es ijt fraglich, ob fid) Gounod be: 
wußt war, daß er wirklich altertümelte, als er in den letzten 
zweimal zwei Takten die erſte Hälfte mit dem D moll-Dreiflang 
und die zweite mit dem E moll-Dreiklang ausfüllte — der Satz 
ſteht in Cdur. Aber unfraglich dürfte es fein, daß er mit dem 
ſonderbaren Metrum: 17 Takte, abgetheilt in 3, 2X2, 3, 2X2, 3, 
einen Griff ins Altertum zu tun meinte. 


Sollten die ſtufenweiſe fortſchreitenden Dreiklänge mit den 
Quintenparallelen zwiſchen Baß und Tenor in Boito's 
Mephiſtopheles, 4. Akt, Takt 10—13, derſelben ſchiefen Anſchau— 
ung zu verdanken ſein? | 

Beethoven nahm eine alte Abkürzung wieder auf, die 
ihon längſt außer Gebrauch war, als er dem letzten Akkord vor 
Beginn des dritten Satzes ſeines opus 57 das Wort arpeggio bei— 
fügte, um ſich das Ausſchreiben der Brechung zu erſparen. Es 
ſcheint, als ob dies gar nicht beachtet würde. Ich habe noch in 
keiner Ausgabe einen Hinweis darauf bemerkt. Das Arpeggio 
iſt alſo folgendermaßen auszuführen: 


Einer anderen äußerlichen Altertümlichkeit begegnet man 
Aufi 1 , . l — | 
häufig bei d' Albert: f itatt E sé und H itatt 


= 


N 
IT I: Diefer Punkt ift der einzige · in dem d Albert und Brahms 
ſich berühren. Seit Beethoven's letzten Quartettten war dieſe alte 
Schreibweiſe faſt ganz verſchwunden. Sie iſt in der Zwiſchenzeit 
nur äußerſt ſelten gebraucht worden, z. B. in Schumann's 
Fis-moll-Sonate, Takte 33 bis 30 vor dem Schluß als p , unb 
in Chopin's E bur-Gtube, Takt 30 unb 31, 34 und 35, als 
Log Es ijt eine nicht zu empfehlende Abkürzung. Wohl ſchreibt 
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ſie ſich bequem, aber ſie lieſt ſich ſehr unbequem, beſonders dann, 
wenn über oder unter den Notenlinien ſtatt einer Gruppe Noten 
eine Gruppe kleiner Punkte ſteht — und ſie wird ſich trotz 
d' Albert's Autorität nicht einbürgern. 


Wenn man dieſe meiſt ſchwerverſtändliche Punktirung jetzt 
noch für berechtigt hält, dann darf man auch folgende Abkürzun⸗ 
gen aus der Zeit Bach' s und Rameau’ 8 wieder einzuführen 
verſuchen: 


Es würde freilich beim Verſuche bleiben. 


Schreiber dieſes Aufſatzes iſt der Meinung, daß man durch 
ſolche vergleichende Betrachtungen nicht nur febr viel lernt, fon- 
dern auch mit der Zeit feine anerzogenen oder angeleſenen Bor- 
urteile verliert — und dieſer Verluſt iſt für den Muſiker ein 
höchſt beträchtlicher Gewinn. 
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One verhielt 


Halbt 
Von Bernhard Ziehn. 
Opus 59, E moll. Quartett 


Größe ber 


Wie fih Beethoven zu der afabemijdjen Frage von der engliſchen 
Opus 59, F dur- Quartett. 
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Opus 95, F moll-Quartett. 
Opas}127{Es'dur-Quartett. 
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IX. Sinfonie. 


A ` T S Se I eet 
Violine; T X YS -= 


io . D en Se DA Gg Ee — 
Violoncello: = Foren 


Te 
4 
. 


Opus 130, B dur-Quartett, Andante: 1. Violine des g, 2. 
Violine cis g. 


Es dur-Trio, opus 70, 1. Satz, Durchführungsteil. Während 
zweier Takte ſpielen Klavier und Violoncello in Ces dur; zur 
ſelben Zeit befindet ſich die Violine in H dur. Ein fis der Violine 
berührt ſich mit dem Ces des Violoncellos. 


Opus 132, A moll-Quartett, Andante, „Neue Kraft fühlend“, 
Takt 23—25 und 33—35; dieſelbe Akkordfolge in gleicher Form; 
indeſſen ſchrieb Beethoven in der erſten Geigenſtimme das erſte 
Mal fünf h und das zweite Mal ebenſoviele ais. 


Opus 135, F dur-Quartett, letzter Satz. Kurz vor dem letzten 
3/, Takt haben erſte Violine und Violoncello den gleichen Satz 
von acht Takten mit dem einzigen Unterſchied, daß im 4. Takt für 
die Violine e und für das Violoncello fes ſteht. Höchſt bemerkens— 
wert ijt auch das ſpätere Poco Adagio. 


Opus 133, B dur: zuge. Die thematische kleine Sekunde er- 
icheint manchmal als übermäßige Prime, fo gleich im Beginn. 


Man bemerkt in dieſen Beiſpielen u. A. folgende zum Teil febr 
wunderliche Intervalle: 


doppelt übermäßige Prime ſtatt großer Sekunde; doppelt 
übermäßige Sekunde ſtatt großer Terz; doppelt übermäßige Terz 
ſtatt übermäßiger Quarte; doppelt übermäßige Quarte ſtatt reiner 
Quinte; doppelt übermäßige Quinte ſtatt großer Sexte; doppelt 
übermäßige Serte ſtatt großer Septime; übermäßige Septime und 
verminderte None ſtatt reiner Oktave; verminderte Serte ſtatt 
reiner Quinte; übermäßige Sexte ſtatt kleiner Septime; über— 
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mäßige Quinte ſtatt kleiner Sexte; verminderte Quarte ſtatt 
großer Terz; übermäßige Terz ſtatt reiner Quarte; übermäßige 
Sekunde ſtatt kleiner Terz; verminderte Sekunde ſtatt reiner Prime. 


Die gleichſchwebende Temperatur, alſo die gleiche Größe der 
Halbtöne, iſt die Vorausſetzung unſerer Muſik ſeit Bach. Deshalb 
ſchreibt auch Beethoven die Noten für die leeren Saiten c, 9 und e 
vor, während er his, fisis und fes meint, und erſpart dadurch den 
Streichern eine mögliche Verlegenheit und eine wahrſcheinliche 
Einbildung. Beides, Verlegenheit ſowohl als Einbildung, könnte 
überhaupt nicht ſtattfinden, wenn die Streicher aus der Partitur 
lernen würden, anſtatt fid) mit der einzelnen Stimme zu be, 
gnügen. 
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Ueber den erſten Akkord im Scherzo der nennten Sinfonie von 
Bruckner. 


(Vgl. Karl Grunskys Bericht über die erſte Aufführung 
der Sinfonie, Allgem. Muſik⸗Zeg., No. 8;*) Heinrich Rietſchs 
„Die Tonkunſt in der zweiten Hälfte des neunzehnten Jahrhun⸗ 
derts“, ſowie deſſelben Verfaſſers „Ein Akkord in Bruckners 
neunter Sinfonie“, Neue Muſ.⸗Ztg., 1902, No. 13.) 


Der betreffende Akkord iſt kein „Unikum“. Schon vor etwa 
440 Jahren hat fid) ein engliſcher König damit zu tröſten gejudht; 
damals mag er wohl ein Unikum geweſen ſein. Seit Pergoleſe 
und Seb. Bach erſcheint er immer weniger ſelten. 


Der Akkord beſteht aus einem Molldreiklang und darüber- 
liegender verminderten Terz, die den Akkord zu einem alterirten 
ſtempelt. Heißen deren Töne, wie hier, gis. b, dann ijt a der Auf: 
löſungston, der als Prime, Terz oder Quinte von Dur und Moll 
aufgefaßt werden kann. Jeder alterirte Septimenakkord läßt 
ferner eine Verbindung mit einem übermäßigen Dreiklang und 
mit gewiſſen anderen Akkorden, namentlich Septimenakkorden, zu, 
von denen hier indeſſen nur diejenigen angeführt werden, die in 
Beziehung auf den in Frage ſtehenden Akkord von Bruckner an⸗ 
gewandt worden ſind. 


*) Dr. Grunsky ſchrieb in ſeinem Berichte: „Wenn Bruckner wetter⸗ 
leuchtet, wie in den erſten Takten, ehe Thema und Tonart, will ſagen 
Wind und Ungewitter, hereinbrechen, dann haben Gelehrte viel zu tun: 
gleich ber erſte Akkord ift nämlich ein Unikum!“ 
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[Der Alterirte cis e gis b gehört nach A dur und D moll. 
Bruckners Scherzo fegt in A dur ein, der Tonart der Dominante. ] 


1 und 2: die ſtrengen Auflöſungen (Fortſchreitung in diatoni⸗ 
ſchen Halbtönen); 


3 und 4: die freien Auflöſungen (mit einer ganztonigen Fort- 
ſchreitung); 


5 und 6: die chromatiſchen Auflöſungen (mit einer chromati— 
ſchen Rückung); 


No. 4 iit ber Durton der ſtrengen Mollauflöfung; 
No. 5 iſt der Mollton der ſtrengen Durauflöſung. 
Einige Fundorte dieſer Verbindungen: 


Um nicht zu weitſchweifig zu werden, bleibt Liszt hier ganz 
aus dem Spiel, und Wagner erſcheint nur einmal. Sollte 
denn wirklich noch Niemand bemerkt haben, daß das Scherzo von 
Bruckners Neunter mit demſelben Akkord beginnt wie der 
Triſtan? 


Für 1. Henry VI.: Et in terra; 
Pergoleſe: Stabat mater; 
Friedemann Bach: D moll. Capriccio; 
Beethoven: Op. 57; 
Bruckner: 1., 2 und 7. Sinfonie, F moll. und 
E moll-Meſſe. 


Für 2. Bach: A moll⸗Fuge im 2. Band der Orgelwerke (ie, 
ters), No. 11 In der Kunſt der Fuge; 
Clementi: Gmoll-Sonate, Opus 50. 
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Für 3. d' Albert: E ſdur⸗Konzert, 1. Satz; 
Richard Strauß: Guntram, Kl. Auszug, S. 107. 


Für 4. Bruckner: 9. Sinfonie, Scherzo, erſte Akkordfolge. 

Für 5. Bach: No. 8 In der Kunſt der Fuge; Muſikaliſches 
Opfer, dreiſtimmige Fuge. 

Für 6. Middelſchulte: Paſſacaglia in A. 

Für 7. Bach: Zweite Fuge im 2. Band der Orgelwerke 
(Peters.) 

Für 8. Bruckner: 3. Sinfonie und D moll-Meffe. 


Für 9. Bruckner: 150. Pſalm. Die umgekehrte Folge in 
der 2. Sinfonie. Dieſe Verbindung iſt viel häufiger 
als jene, fiche noch z. B. Häßler: C moll⸗Fantaſie: 
Mozart: 2. C moll-Fantafie und die große G moll- 
Sinfonie; Cherubini: C moll⸗Requiem; Cle⸗ 
menti: Op. 50; Beethoven: Op. 59, No. 1; 
Franz: Op. 41, No. 6. 


Für 10. Beethoven: Op. 59, No. 1; 
„Triſtan“, 2. Takt; 
Bruckner: 9. Sinfonie, Scherzo, 44. Takt (die um⸗ 
gekehrte Folge). 
Die ſymmetriſche Umkehrung der befremdlichen Akkordfolge 
am Anfang des Bruckner'ſchen Scherzo (ſiehe oben No. 4) 
HE TE ijt zwar felten, doch immerhin bereits mehrfach 
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vorhanden, z. B. in folgenden Werken: Caldara, dreiſtimmiger 
Canon in G moll; No. 11 Der Kunſt der Fuge; Mozart, 2. 
C moll-Fantaſie; Beethoven, D moll-Sonate; Heller, Op. 
81, No. 10; Bruckner, „Helgoland“ und Scherzo der 3. 
Sinfonie. 

Es widerſtrebt mir und ſcheint auch völlig zwecklos zu ſein, 
nochmals auf ein gewiſſes Buch hinzuweiſen, das dergleichen 
Dinge und noch eine unendliche Menge mehr aufs Eingehendſte 
behandelt. Wer ſich nicht darum bekümmern will, hat allerdings 
ein unbezweifeltes Recht dazu. 

Bernhard Ziehn. 
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Ueber bie Kirchentöne. 


„Ueber die alten Tonarten ſtudiert, die mir immer un⸗ 
klarer werden. Abends Stunde bei Baini, dem es auch nur 
halbdunkel oder halbhell zu ſein ſcheint! 


Einen Tag in der Woche muß ich doch den alten Ton⸗ 
arten widmen. Ich arbeitete hierin, wiewohl ich glaube, daß 
es ziemlich nutzlos iſt. Ein Gegenſtand, der vor 300 Jahren 
ſchon nicht mehr klar war, hat durch den Verlauf dieſer 
Zwiſchenzeit an Klarheit natürlich nicht zunehmen können.“ 


Otto Nicolai, Tagebücher, 8. und 21. Juli 1885. 


Soll eine Lehre verſtanden werden, ſo muß ſie verſtändlich 
ſein; ſoll ſie Nutzen wirken, ſo muß ſie wahr ſein. Die bisherige 
Lehre von den Kirchentönen iſt leider ſehr unverſtändlich und 
häufig auch unwahr. Hier Wandel zu ſchaffen, iſt der Zweck eines 
Aufſatzes, der im Auszug folgt. 

Die Kirchentöne ſcheiden fid) in drei Dur- und drei Moll- 
tonarten. 

Dem Joniſchen, Mixolydiſchen und Lydiſchen liegen die Töne 
einer Durtonleiter zugrunde, nur daß das Mirolydiiche eine kleine 
Septime, und das Lydiſche eine übermäßige Quarte auftveiit. 
8. B. 


ioniſch mixolydiſch lydiſch 
cdefgahc gahcdefg fgahcdef 
Dem Aeoliſchen, Doriſchen und Phrygiſchen liegen bie Töne 
einer Molltonleiter mit kl. Septime zugrunde, nur daß das 
Doriſche eine große Sexte, und das Phrygiſche eine kl. Sekunde 
aufweiſt. Z. B. 


äoliſch doriſch phrygiſch 
ahcdefga defgahcd efgahcde 


Den Tönen der genannten Reihen geſellte fid) frühzeitig dec 
Ton b, und zwar mehr als leitereigener, denn als chromatiſcher 
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Ton. Dazu traten noch die durch die erſten drei Kreuze bezeich- 
neten Töne: fis, cis, gis — ſo daß alſo für jede Tonart elf Töne 
vorhanden waren. 


C ionisch A loliseh | G mixolydisch 
— em e ? . ‘ma’ — — 
LIA Dal m 7 — — 
SI ra be HOH CR LXO3-9 rE Aai 


Außer den jieben Stammtönen finden P alfo nod) im 
Joniſchen: üb. 1 üb. 4 üb. kl, 7 
Mixolyd.: üb. 1 kl. 3 üb. ^ gr. 7 
Lydiſchen: üb. 1 üb. 2 r. 4 üb. 5 


N unterſcheidet ſich 
das Mixolydiſche vom Joniſchen und Lyd chen dadurch, 
daß es kl. 3, aber nicht üb. 5 haben kann; 
das Lydiſche vom Joniſchen und Mixolydiſchen, 
daß es üb. 2, aber nicht kl. 7 haben kann; 
das Joniſche vom Mixolydiſchen und Lydiſchen, 
daß es weder kl. 3, noch üb. 2 haben kann. 


Mit anderen Worten: durch Anwendung 
einer üb. 5 in einem e Satze, 
einer kl. 7 in einem lydiſchen Satze, 
einer kl. 3 oder einer üb. 2 in einem joniſchen Satze 
wird das Weſen der betreffenden Tonart zerſtört. 


Außer den ſieben Stammtönen finden wir a fo noch im 
Aeoliſchen: kl o 8 gr. 6 gr. 7 
Doriſchen: gr. 3 üb. 4 kl. 6 gr. 7 
Phrygiſchen: gr. 2 gr. 3 verm. 5 gr. 6. 


rennen me fid 
das Doriſche vom Aeoliſchen und Phrygiſchen dadurch, 
daß es üb. 4, aber nicht kl. 2 haben kann; 
das Pogi de vom Aeoliſchen und Doriſchen, 
daß es verm. 5, aber nicht gr. 7 haben kann; 
das Aeoliſche vom Doriſchen und Phryg! iden, 
daß es weder üb. 4, nod berm. 5 haben kann. 


Mit anderen Worten: durch Anwendung 
einer kl. 2 in einem doriſchen Satze, 
einer gr. 7 in einem phrygiſchen Satze, 


einer üb. 4 oder einer verm. 5 in einem äoliſchen Satze 
wird das Weſen der betreffenden Tonart zerſtört. 
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Keine Durtonart hat kl. 2, kl. 6 oder verm. 5. 

Keine Molltonart hat üb. 1, üb. 5 oder üb. 2. 

Unter ſämtlichen Tonarten hat nur das Lydiſche keine kl. 7. 
und nur das Phrygiſche keine gr. 7. 


„Der Regel Güte daraus man erwägt, daß ſie auch mal 'ne 
Ausnahm' verträgt“, ſingt Hans Sachs bei Wagner. In mehr als 
tauſend Sätzen des 15. und 16. Jahrhunders traf Verf. d. A. nur 
ſechs Ausnahmen von dieſen, aus den Werken der Meiſter (nicht der 
Schulmeiſter) gezogenen Regeln an: eine übermäßige Prime im 
Doriſchen bei Henry VI.; eine kleine Sekunde im Doriſchen bei 
Okeghem, Hobrecht und Brumel; eine kleine Sexte im Mixoly⸗ 
diſchen bei Bruck; eine große Septime im Phrygiſchen bei Eccard. 


Im mehrſtimmigen Satz dienten fis, cis und gis meiſtens als 
Dur⸗Terzen oder als Grundtöne verminderter Dreiklänge. Als 
Quinten von Moll- und übermäßigen Dreiklängen find fie felten, 
noch ſeltener freilich als Beſtandteile von Septimenakkorden. B 
erſcheint als Grundton eines Dur⸗Dreiklanges, als Terz eines 
Moll⸗Dreiklanges und kleinen Moll⸗Septimenakkordes, ſowie als 
Quinte eines verminderten Dreiklanges und kleinen Septimen⸗ 
akkordes. 


Jeder oben angeführten Tonart ſtanden folgende Dur und 
Moll-Dreiklänge zur Verfügung. (Die letzten drei find Selten- 
heiten.) Nach F. M. Böhme waren es „im Ganzen nur ſechs“. 


ee 
Bei der gebräuchlichen Transposition in die Oberquarte erhielt jede 


Tonart ein b Vorzeichnung, und die in jeder Tonart möglichen Töne und 
Dur- und Moll-Dreiklänge waren dann folgende 


re 
ee | 
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Bei der ebenfalls nicht seltenen Transposition in die grosse Unter- 
sekunde erhielt jede Tonart zwei wesentliche p. Doch wurde häufig, 
namentlich in einzelnen Stimmen, nur das erste vorgezeichnet und das 
zweite zufällig gesetzt. Die hier verwendbaren Töne und Dur- und Moll- 
Dreiklänge waren 


bh 
l zeen 


Belege für das Vorkommen der jeíteneren Moll-Dreiklänge. 


H⸗ m. in C ioniſch: Hobrecht, geb. c. 1480, „La Tortorella“. 
Oem. in G mirol.: Walther, 1524, No. 15. 
Fis⸗ m. in A äoliſch: Guammi, t 1581, Canzona für Orgel. 
H⸗ m. in D doriſch: Haſſler, 1601, Luſtgarten, No. 13. 
Hem. in E phryg.; Laſſus, Bußpſalmen, 111,6. 
H⸗m. in F ioniſch: Schlick, 1512, Tabulaturen, No. 6. 
E-m. in G doriſch: “ No. 1 und 9. 
Fis⸗m. in G doriſch:“ = x No. 2 und 14. 
H⸗m. in C doriſch: Henry VI. f 1471, "Et in terra”. 
G äoliſch: Cabezon, geb. 1500, Orgelvorſpiel. 
Q-moll in Tonarten mit einem b entſpricht Fis⸗moll in Tonarten ohne 
Vorzeichnung. 
(«moll in Tonarten mit einem b entſpricht H⸗moll in Tonarten ohne 
Vorzeichnung. 
Fis⸗ moll in Tonarten mit einem b entſpricht Cis⸗moll in Tonarten ohne 
Vorzeichnung. 
H⸗moll in Tonarten mit alvei b entſpricht Cis-moll in Tonarten ohne 
Vorzeichnung. 


Ziemlich ſeltene Erſcheinungen find auch der As-dur und der 
%-moll-Dreiflang. Beide werden angewandt in dem oben ange. 
führten C doriſchen Satze von Henry VI. und in den B ioniſchen 
Lamentationen von Carpentras (1532); der As⸗dur⸗Dreiklang 
von Schlick, Tabulaturen No. 13, Gſäoliſch; der F-moll⸗Dreiklang 
von Bruck (1534) und Fra Thomas (1565). 

In Begiehung auf bie Vorzeichnung ift 

Joniſch Dur; 
Mixolyd. “ mit 1 weniger oder 1 b mehr; 
Luydiſch “ mit 1 b weniger ober 1 $ mehr; 
Aeoliſch Moll; 


Doriſch " mit 1 b weniger oder 1 # mehr; 
Phrygiſch “ mit 1 # weniger ober 1 b mehr; 


— 237 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Sätze in Kirchentonarten haben nicht immer die richtige Bor- 
zeichnung. Was in deutſcher Tabulatur geſchrieben wurde, hatte 
überhaupt keine, und wird auch oft fo in unſere Notenſchrift über- 
tragen. Um da die Tonart zu erkennen, muß man ſämtliche Töne 
in ihrem Verhältnis zur Tonika betrachten, was auch bei Sätzen, 
bie ſchon urſprünglich in Notenſchrift ſtehen, nie aus dem Auge 
gelaſſen werden darf. 


In Schlicks Tabulaturen iſt No. 11 D doriſch, No. 13 G 
äoliſch. Eitner ſetzt beiden Sätzen ein h vor, während der erſte 
keine Vorzeichnung haben dürfte, der zweite dagegen zwei h haben 
müßte. 


A. G. Ritter läßt den D äoliſchen Satz „Erhalt uns Herr“, 
aus dem Tabulaturbuch von Paix, ohne Vorzeichnung, ſo daß er 
doriſch ausſieht. ! 


Mit einem b ftatt mit zweien ſchreibt Haſſler das B ionifche 
„Es ſpricht der Unweiſen Mund wohl“; ebenfo Geſius das D 
phrygiſche „Da Jeſus an dem Kreuze ſtund“. 


„Nun bitten wir den heiligen Geiſt“, in F ohne Vorzeichnung, 
alfo lydiſch, im Straßburger Kirchenampt 1525 — in G ohne 
Vorzeichnung, alſo mixolydiſch, bei Witt 1715 — erſcheint ioniſch 
bei Walther, Eccard, Haſſler u. a. bis herauf zu Schäffer. 


Das doriſche “O Rosa bella” von Dunſtable ſteht in Dr. 
Hugo Riemann's Illuſtrationen zur Muſikgeſchichte in D mit 
einem h. 


In Erks Sammlung der Bachſchen Choralgeſänge ijt die Vor- 
zeichnung von 17 doriſchen und 3 phrygiſchen Melodien äoliſch, 
von 3 äoliſchen und 1 phrygiſchen Melodie doriſch, von 2 lydiſchen 
und 1 mixolydiſchen Melodie ioniſch, zweier ioniſchen mixolydiſch, 
und einer äoliſchen phrygiſch. 


No. 185 bei Bach-Erk wird ſchwerlich als modernes Dur em— 
pfunden werden, doch läßt ſich der Satz auch nicht einem beſtimmten 
Kirchenton zuweiſen. Die Melodie enthält keine Septime, wohl 
aber eine übermäßige Prime; in den anderen Stimmen erſcheinen 
noch kleine und große Septime und übermäßige Quarte; es ſind 
Schlüſſe im Mollton der Dominante und im Durton der kleinen 
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Septime vorhanden. Alles das kann ſowohl im Joniſchen als im 
Mixolydiſchen vorkommen. Eine übermäßige Quinte würde den 
Satz zum ioniſchen ſtempeln, eine kleine Terz zum mixolydiſchen. 
Nicht bie Vorzeichnung (hier ift fie mixolydiſch), ſondern die Mn- 
wendung gewiſſer Intervalle iſt maßgebend. Folgende Beiſpiele 
mögen zur Klärung dieſer Frage dienen. 


Gemeinsame Töne in C ionisch, Besondere Töne in 
C mixolydisch (1p) und C lydisch (14). C ionisch Cmixol. C iere 


(Im gleichnamigen Mixolydisch und Lydisch finden wir denselben Ton auf 
verschiedenen Stufen: kl. 3 = üb. 2) 


Gemeinsame Töne in A Solisch, Besondere Tóne in 
A dorisch (18) und A phrygisch (1D). A Bolisch A dorisch A aoe 


(im gleichnamigen Dorisch und Phrygisch finden wir denselben Ton auf verschiedenen 
Stufen: Gb. 4 = verm. 5.) 


Von zehn Melodien iſt durchſchnittlich eine nicht genau be. 
ſtimmbar in Beziehung auf die Tonart. V. d. A. fand unter 500 
Melodien (Choräle, Volkslieder und einige Meiſterſingertöne), 
vor 1600 komponiert, 38 in Moll mit großer Sekunde, doch ohne 
Gerte (alfo doriſch oder äoliſch), und 12 in Dur mit reiner Quarte, 
doch ohne Septime (alfo mixolydiſch oder ioniſch). 


Die Melodie „Nun bitten wir den heiligen Geiſt“, während 
des 16. und 17. Jahrhunderts in F. entbehrt der Quarte im 
Straßburger K. A., bei Walther, Reſinarius, Eccard, Geſius, 
Decker, M. Prätorius (1607), Erythräus, Moritz von Heſſen, 
Crüger, Witt (1715), Portmann und Schäffer, und dürfte wohl 
urſprünglich lydiſch gemeint ſein. Mit einer Quarte fand ich ſie 
nur bei Haſſler, M. Prätorius (1609) und Bach. Soweit meine 
Kenntnis reicht, hat der Choral bisher noch keine lydiſche Bchand- 
lung erfahren. 


Einige alte Meiſter gaben zuweilen äoliſchen und mirolydi- 
iden Sätzen ein beſonderes Zeichen: ein alleinſtehendes h auf der 


oberſten Linie des Diskantſyſtems (gelegentlich kommt es auch in 
anderen Stimmen vor). Dieſes h deutete in Moll die kleine Sexte 
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und in Dur die kleine Septime an. Beiſpiele aus Ambros⸗Kades 
„Auserwählten Tonwerken“ (2. Auflage): für Moll S. 10 
(Okeghem) und S. 29 (Hobrecht); für Dur S. 16 (Okeghem), 
S. 67, 69, 129 (Josquin), S. 351 (Iſaac). (Kades Fußnote auf 
S. 29 paßt nicht dahin.) Josquins Stabat mater, von Zarlino F 
ioniſch, von Pietro Aron F lydiſch genannt, iſt weder dieſes noch 
jenes, fonbern, C mixolydiſch; was durch die gelegentliche kleine 
Terz, ſowie durch die beſondere Vorzeichnung bewieſen wird. Der 
Cantus firmus iſt allerdings F ioniſch, aber der Satz nicht; und in 
F lydiſch gibt es kein es. Das Amen am Schluß auf dem -dur 
Dreiklang iſt als Anhängſel zu betrachten. In dem oben ange— 
führten Beiſpiel von Iſaac Steht der größere erſte Teil in G miro: 
lydiſch, der Schlußteil in C ioniſch. | 


Wenn zwei jo berühmte Theoretiker des Mittelalters, wie 
Zarlino und Aron, die Tonart eines Satzes nicht mit Sicherheit 
feſtſtellen konnten, ſo braucht man ſich nicht zu wundern, daß auch 
in unſerer Zeit noch Verwirrung herrſcht. 


Die äoliſchen Melodien „Chriſt unſer Herr zum Jordan kam“ und „Ich 
ruf zu dir“ find doriſch nad) Wender; 

das äoliſche „Durch Adams Fall“ iſt doriſch nach Mendel und Böhme; 

das ioniſche „Komm heiliger Geiſt, Herre Gott“ iff doriſch nach Mendel 
und mixolydiſch nach Böhme; 

das joniſche „Gott hat das Ceangeiium” ift phrygiſch nach Winterfeld 
und äoliſch nach Böhme; 

EE „Chriſtus, der uns ſelig macht“ ift äoliſch nach A. G. 
Ritter; 

das phrygiſche „Es woll uns Gott“ ift äoliſch nach Oskar Paul; 

das phrugiſche „Chriſtum wir follen loben ſchon“ ift phrygiſch nach 
Böhme's „Kurſus in Harmonie“, doriſch nach dem dazu gehörigen 
„Aufgabenbuch“; 

das äoliſche „Mag ich Unglück nicht widerſtan“ iſt äoliſch nach Böhme's 
„Kurſus“, phrygiſch mit goliſchem Schluß nach Böhnte's Alideutſcheu 
Liederbuch, das überhaupt, was Tonarten anbetrifft, die ſpaßigſten 
Angaben darbietet. 
Als Tonika ijt der Schluß der Melodie anzuſeben. Einige feltene 

Ausnahmen: 

Der melodiihe Schlußton ift die Quinte der phrygiſchen Tonart: 
H. Sachs, 1519, „Der kurze Ton“; 

M. Weiſſe, 1531, „Der Tag vertreibt die finſtre Nacht.“ 

Der melodiſche Schlußton ijt die Terz der phrygiſchen Tonart: 
Steuerlein, 1555, „Das alte Jahr vergangen ift”. 
Gumpeltzhaimer, 1619, „Wie Tang’, o Gott“. 

Der melodiſche Z d) ußton ift die Terz der ioniſchen Tonart: 
Walter, 1548, „Gott hat das Evangelium“; 

Haſſler, 1601. „Mein G'müt ift mir verwirrei“. 
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Manche Melodien wechſelten im Lauf der Zeiten die Tonart. 
Im Erfurter Enchiridion, bei Walther und Finck, iſt die Melodie 
„Es ijt das Heil“ mixolydiſch, und „Dich find die heil'gen zehn 
Gebot“ doriſch. Erſtere kennen wir ſeitdem nur als ioniſch, und 
letztere als mixolydiſch. Das doriſche „Ach Gott, thu dich er— 
barmen“ wurde bei Stobäus mixolydiſch. Dieſelbe Veränderung 
erfuhr „Erſchienen iſt der herrlich Tag“ durch Geſius. „Jeſu, 
nun ſei gepreiſet“, doriſch bei Vulpius, M. Prätorius und Witt, 
wird bei Bach und Vogler ioniſch. 


Die Einfügung des b in die Tonarten ohne Vorzeichnung 
(oder des es in die Tonarten mit einem h u. f. w.) wurde bisher 
allgemein nur für das Doriſche und Lydiſche angenommen. 


In dem „Curſus“ von Böhme lieft man, daß „im Mirolydi- 
ſchen zuweilen eine kleine Terz vorkomme, wodurch es ſich ins 
Doriſche umwandele“. A. G. Ritter berichtet, daß Adam Hiller, 
1791, den Dur-Dreiklang auf der erniedrigten Septime kurz vor 
der Dominante im Joniſchen als unleidlich bezeichnet habe. Er 
ſelbſt nennt dieſen Dreiklang eine „harmoniſche Auffälligkeit, die 
im 15. Jahrhundert gebräuchlich wurde, um 1570 im Choralſatz 
aber bereits Mode geworden war“. Die kleine Terz im Miro- 
lydiſchen, ſowie die kleine Septime im Joniſchen (dieſe als Grund— 
ton eines Dur-Dreiklanges), find demnach nur als Ausnahme be, 
merkt worden. 


H. Bellermann führt als Regeln auf: „Wenn eine doriſche 
Melodie von d aus ſich bis zur Serte erhebt und dann wieder ab— 
wärts nach a zurückgeht, ſo muß das h in b verwandelt werden; 
geht fie jedoch weiter in die Höhe nach c und darüber hinaus, fo 
bleibt h. — Steigt eine lydiſche Melodie nach der Quinte hin und 
darüber hinaus, fo muß es h heißen, geht die Melodie aber abwärts, 
namentlich zum Schluß, fo wird b gefeßt. — In den anderen 
Tonarten, der ioniſchen, phrygiſchen, mirolydiſchen und äoliſchen, 
iſt die Anwendung des b nicht zuläſſig, am allerwenigſten aber in 
der phrygiſchen, deren Dominante h ift.” (Beiläufig: Im Phry— 
giſchen iſt die Quinte nicht die Dominante; und nach unſeren heu— 
tigen Begriffen von der Dominante hat das Phrygiſche über— 
haupt keine.) 
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Die kleine Septime im Joniſchen findet man u. a. an 
folgenden Stellen: 
Schlick, Tabulaturen, No. 6 (der einzige ioniſche Satz); 
Laſſus, 1 ae in 16 aus 30 Sätzen; 
Eccard, Get Lieder, in 19 aus 32 Sätzen; 
Haſſler, Luſtgarten, in 11 aus 15 Sätzen; 
Haſſler, Kirchengeſänge, i in 16 aus 22 Sätzen; 
Stobäus, Preuß. Feſtl. in 8 aus 18 Sätzen; 
Kade, Auserw. Tonwerke, in 19 aus 28 Sätzen. 


Die kleine Sekunde im Aeoliſchen: 
Schlick, Tabulaturen, No. 13 
Laſſus, Bußpſalmen, in 11 aus 21 Sätzen 
Scandellus, „Auf dich trau ich“ und Rober ben Herren, denn”; 
Eccard, Geiſtl. Lieder und Preuß. Feſtlieder, in 9 aus 17 Sätzen; 
Haſſler, Luſtgarten, in 7 aus 12 Sätzen; 
Stobäus, Preuß. Feſtl. in 4 aus 5 Sätzen; 
Kade, Auserw. Tonwerke, in 13 aus 22 Sätzen. 


Die kleine Terz im Mixolydiſchen: 
SE ee in auxilium" — "Parce mihi Domine" — "Ut queant 


Laſſus, Bußpſalmen, in 14 aus 22 Sätzen; 

E dd "O Domine Jesu Christe" (bei Bellermann!) ; 

Paleftrina, Agnus Dei”, öſt. Doppelkanon; 

ae “Et in terra” a. b. Missa Papae Marcelli; 

2. Schröter, "Veni creator spiritus“; 

Heinr. Finck, „Es iſt das Heil“; 

Haſſler, Luſtgarten, in 4 aus 6 Sätzen; 

Kade, Auserw. Tonwerke, in 13 aus 22 Sätzen; 
Die verminderte Quinte im Phrygiſchen: 

Laſſus, Bußpſalmen, in 16 aus 81 Sätzen; 

Walther, 1524, „Chriſtum wir ſollen loben ſchon“ (enthält die verm. 
Quinte 18mal). 

Eccard, Geiſtl. L. u. Preuß. Feſtl., in 12 aus 16 Sätzen; 

Demantius, 

Erythräus, 

„Mitten wir im Leben ſind“; 

Haſſler, „Ach Gott vom Himmel“ und „Chr. m ſollen loben ſchon“; 

H. Bellermann! 3ft. Fuge (Kontrapunkt, S. 813). 

Kade, Auserw. Tonwerke, in 6 aus 22 Sätzen. 


Die übermäßige Quarte it im Doriſchen fo ge 
wöhnlich, daß es kaum beſonderer Angaben bedarf. Unter den 
26 doriſchen Sätzen der Bußpſalmen von Laſſus ermangeln nur 
4 dieſes Intervalls, unter 20 doriſchen Sätzen Eccards nur 6. 


Die übermäßige Sekunde iſt im Lydiſchen faſt 
allgemein anzutreffen. So in den beiden einzigen lydiſchen 
Sätzen der Bußpſalmen von Laſſus; dem Qui tollis a. d. Missa 
de beata Virgine von Heinrich Finck (Kade hat die betreffende 
Stelle nicht bemerkt); dem 5 ft. B lydiſchen Choral „Welt abe" 
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von Roſenmüller; dem Choral „Wer Gottes Marter“ von Hein⸗ 
rich Schütz. 


In den Tonarten ohne Vorzeichnung ſind Teilſchlüſſe auf dem 
S-moll- oder H⸗dur⸗Dreiklang unmöglich; dagegen können ſolche 
auf dem B-dur- und G-moll-Dreiflang ſtattfinden. Allgemein 
ausgedrückt: Teilſchlüſſe ſind 

unmöglich 
im Joniſchen auf Moll u. Dur der gr. 
" Mixolyd. „ ee Oe: 


7 
3 
Di Lydiſchen ^4 m dg dé 4 üb. 4 
dé Aeoliſchen dé a“ dé dé dé gr. : 

) 


dé Doriſchen 4% 4 4 4. 44 gr. 
4 Phrygiſchen 44 40 dé dé EL r. à 
möglich 

im Joniſchen auf Dur der kl. 7 und Moll der 5; 
4 Mixolyd. 44 446 46 kl. 3 EL 44 dé 1 ; 
EL Lydiſ ch en dé 44 dé r. 4 dé u ae d 
dé Aeoliſchen E dé 44 kl. 2 dé dé dé 7 : 
EL Doriſchen EL 4 4 kl. 6 “6 46 “u 4 : 
Phrygiſchen “ ^ bern. 5 “ T X e 


F. M. Böhme ſagt: „Das Doriſche moduliert niemals ins 
Phrygiſche.“ Das bedeutet, ein doriſcher Satz moduliert nicht in 
die Tonart der Wechſeldominante. Die Behauptung ijt vollftan- 
dig aus der Luft gegriffen. Phrygiſche Modulation im Doriſchen 
kann V. d. A. an 20 alten Choral- und Volksmelodieen nachwei— 
ſen. Man findet ſie ferner z. B. an folgenden Stellen: 

Th. Stoltzer, 1526, der 12. Pſalm, 2. Theil; 
Laſſus, Bußpfalmen I. 2., 6. und 9. Satz, IT. 3., 5., 13. und 16. Sab, 

VII. 2. und 9. Gab; 

Haſſler, Lujtgarten, No. 15, 17, 18, 28, 39; 
Eccard, ebenfalls in fünf Sätzen. 

Die Möglichkeit der Modulation eines Mollſatzes in die Ton- 
art der großen Oberſekunde iſt ein Unterſcheidungszeichen des 
Doriſchen vom Weolifden und Phrygiſchen. 


F. M. Böhme: „Dem Aeoliſchen iſt die Modulation nach dem 
Doriſchen verſagt.“ Alſo ein äoliſcher Satz moduliert nicht in die 
Tonart der Unterdominante. Beweiſe des Gegenteils: 


Haſſler, Luſtgarten, No. 8, 10, 25, 30, 37 (mit 9 doriſchen 
Schlüſſen), 43, 45, 50. V. d. A. vermag noch an mehr als 50 
Sätzen und Melodieen, die meiſtens ſogar mehr als zweimal ins 
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Doriſche gehen, das Unhaltbare der Behauptung Böhmes zu 
zeigen. 


M. Hauptmann: „Bei den Schlüſſen der Choräle und Vorfs- 
lieder aus alter Zeit ſchließt die Melodie nicht aus dem Leitton, 
ſondern aus der Dominantquinte nach dem Grundton.“ Ent- 
weder kannte Hauptmann nur wenig Choräle und Volkslieder 
aus alter Zeit, und zwar zufälligerweiſe nur ſolche, die feiner Be- 
hauptung den Schein der Berechtigung gaben, oder er ließ unbe⸗ 
achtet, was ſeiner Meinung widerſprach. Dutzende von Beiſpielen 
„aus alter Zeit“ entziehen jenem Satze den Boden. 


Robert Franz: „Der erſte, der von der Art des alten Satzes 
abwich, iſt eigentlich Franz Schubert; bei ihm findet man zuweilen 
Akkorde, von denen man gar nicht weiß, wo fie auf einmal ber, 
kommen; bei Schumann findet fid) das noch mehr. Dieſe Ab- 
weichungen liegen zum Teil darin, weil die Alten das Verhältnis 
des 7. zum 8. Tone, die Septime, den Leitton, der doch ein halber 
Ton iſt, nicht kannten; die 7. und 8. Stufe iſt bei den Alten immer 
ein ganzer Ton; deshalb vermochten fie auch nicht aus einer Ton- 
art in die andere überzugehen.“ Eine der vielen unglaublichen 
Aeußerungen, bie Meiſter Franz im Verkehr mit Dr. Waldmana 
von fich gegeben haben ſoll. Das Sit. doriſche Stabat mater von 
Paleſtrina enthält 20 Abſchlüſſe (8 äoliſche, 5 doriſche, 4 ioniſche, 
2 lydiſche, 1 mixol.), die ſämtlich mit der Dominante gemacht ſind. 
Das genügt wohl. 


Nach einem Bericht in der Cäcilia, 1864, den Böhme in ſeinem 
„Curſus“ abdruckt, wurde von Rom aus beſtätigt, „daß nach Tra: 
dition und Gewohnheit der römiſchen Kirche im diatoniſchen gre— 
gorianiſchen Geſang hinzugefügte Halbtöne bei Schlüſſen und Ein- 
ſchnitten zuläſſig ſeien.“ Das hindert Böhme nicht, in demſelben 
Kapitel ſeines Werkes u. a. folgenden Satz niederzuſchreiben: „In 
der mirolydiſchen Tonart wird der toniſche Ganzſchluß ſtets mit 
Hilfe des Unterdominant-Dreiklanges gebildet, iſt alſo Plagal— 
ſchluß (Kirchenſchluß)); einen authentiſchen Schluß (Dominante- 
Tonika) hat ſie nicht, weil ihr dazu der Leitton fehlt.“ Daß 
dieſer Ausſpruch nicht auf Wahrheit beruht, dürfte aus nach— 
ſtehenden Angaben zu erſehen ſein. 
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Unter den 11 mixol. Sätzen Walthers, 1524, befinden ſich nur 
2 mit Plagalſchluß, die übrigen 9 ſchließen authentiſch. 


Der mirol. VII. Bußpſalm von Laſſus hat 11 mixol. Ab⸗ 
ſchlüſſe, von denen 7 authentiſch ſind, nur 3 plagal, und einer wird 
mit ber Wechſeldominante gemacht. Der ioniſche V. Bußpſalm 
hat ebenfalls 11 mixol. Abſchlüſſe, von denen 6 plagal ſind, 4 
werden mit dem Leitton und deſſen Terz oder mit dem vermin⸗ 
derten Dreiklang auf dem Leitton gemacht, und einer mit der 
Wechſeldominante. Außer dieſen zweimal 11 mixol. Schlüſſen 
kommt in den Bußpſalmen kein weiterer vor. 


A. Gabrieli ſchließt ſein mixol. 12ſt. Magnificat authentiſch, 
dagegen die ioniſche Fantasia Allegra für Orgel plagal. 


Authentiſch ſchließen ſämtliche mixol. Sätze Eccards in den 
„Geiſtl. Liedern“ und den „Preuß. Feſtl.“; die ſämtlichen mixol. 
Sätze von Stobäus im letztgenannten Werke; die ſämtlichen 
mixol. „Kirchengeſänge“ Haſſlers; in Haſſlers „Luſtgarten“ 
ſchließen 2 mixol. Sätze plagal, die anderen 4 authentiſch. 


In Ambros⸗Kades „Auserwählten Tonwerken“ ſtehen 22 
mixol. Sätze, davon 4 mit plagalem Schluß, doch 18 ohne dieſen. 


Der „phrygiſche“ Schluß (3. B. in E: Dm. Ed., oder Dm. 
Em.) ift dem Phrygiſchen ebenſowenig eigentümlich wie der Kir- 
chenſchluß dem Mixolpydiſchen. 


H. Bellermann lehrt in feinem „Kontrapunkt“ für das Phry- 
giſche nur den phrygiſchen Schluß, ſchließt indeſſen die erſte ſeiner 
beiden 3ft. Fugen, desgleichen die Aſtimmige, mit Unterdominante- 
Tonika. 


Goudimels 5ft. O crux benedicta und Vittorias 5jt. Agnus 
Dei, beide abgedruckt in Bellermanns „Kontrapunkt“, ſchließen 
ebenfalls plagal. 


Walthers Wittemb. Geſangb., 1524, enthält 8 phryg. Sätze, 5 
derſelben ohne phryg. Schluß. „Mitten wir im Leben“ hat nur 
beim erſten Einſatz des Tenors einen ſolchen Schluß, obwohl im 
ganzen ſieben möglich wären. Lediglich „Menſch, wiltu“ und 
“Vivo ego" ſchließen Dm. Em. (E- dur ift hier undenkbar). 
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Die 14 phrygiſchen Abſchnitte des phrygiſchen III. Buß⸗ 
pſalms von Laſſus endigen ſämtlich mit dem Kirchenſchluß; und 
von den 16 phryg. Abſchnitten des phryg. VI. Bußpſalms endigen 
nur 3 „phrygiſch“, die übrigen 13, darunter der letzte, ebenfalls 
mit Unterdominante⸗Tonika. 


Eccard, 1597 und 1598, ſchließt von 16 phryg. Sätzen nur 
einen phrygiſch, alle übrigen plagal. 


Haſſler hat 1608 unter 11 phryg. Sätzen 2 mit phrygiſchem 
und 9 mit Kirchenſchluß. 


Stobäus bringt in den Bearbeitungen der Melodieen „Mein 
G'müth iſt mir verwirrt“, 1630, und „O Herre Gott, begnade 
mich“, 1644, gar keinen phrygiſchen Schluß an. 


Es gibt phrygiſche Melodieen, bei denen ein phrygiſcher Schluß 
gar nicht ſtattfinden kann, weil die beiden Schlußtöne eine fallende 
Terz bilden: „Durch Adams Fall“, Walther, 1524, No. 17 — 
„Erbarm dich mein“, Erfurter Enchiridion — „Es woll uns Gott“ 
und „Ich hab geruft“, Straßb. K. A. — „Ich weiß, daß mein 
Erlöſer lebt“, Burgt — „So wolt ich gerne ſcherzen (ſingen)“. 
Dahin gehört auch die Melodie „Herzlich thut mich verlangen“, 
ſobald man fie phrygiſch auffaßt, mit der ſeit Joh. Kuhnau ge- 
bräuchlichen Schlußwendung, die wohl dem Tenor des Original 
ſatzes von Haſſler entnommen ſein wird. 


Von den 22 phrygiſchen Sätzen in Ambros-Kades „Auser— 
wählten Tonwerken“ ſchließen 5 phrygiſch und 17 nicht phrygiſch. 


Unzähligemal tritt der phryg. Schluß in nichtphrygiſchen 
Kompoſitionen auf. 


Der Schluß: Dm. Em., in alter Zeit nicht ſelten (beſonders 
ſchöne Beispiele: Josquin, “Pleni sunt” a. d. Missa Pange lingua; 
Fevin, “Descende in hortum meum"; Hoffhaimer,, „Meines 
Traurens iſt“) und noch bei Bach einigemal vorhanden (Erk, No. 
213, 1. Zeile; Orgelwerke V. No. 36, Peters), kommt in neuerer 
Zeit wieder zur Geltung, allerdings meiſtens als Halbſchluß in 
Moll. Einige Beispiele: Brahms, op. 1, Scherzo; Raff, „Leo— 
nore”, Part. S. 220; Nicode, op. 25 Klavier-Violoncello-Sonate 
1. Satz, Takt 120—133; Stſcherbatſcheff, op. 15, No. 4, Takt 1 
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u. 2, 5 u. 6, 13 u. 14. Andere Beiſpiele von Bach, Berlioz und 
Nicodé find in meiner Harmonie- und Modulationslehre, S. 55, 
angeführt. 

H. Bellermann behauptet, Sept. 1876, daß am Schluß mehr- 
ſtimmiger Geſänge in phrygiſcher Tonart die große Terz ſtatt der 
kleinen ſeit dem 15. Jahrhundert bis auf den heutigen Tag ohne 
Ausnahme geſetzt worden ſei. 


Im Mixolydiſchen ſind nur Modulationen möglich in 
bie Dur⸗Tonarten der 4. und 7. Stufe, forie in die Moll⸗Ton⸗ 
arten der 2., 5. u. 6. Stufe; ferner Teilſchlüſſe auf dem Sur. 
Dreiklang der 2., 5. u. 6. Stufe und der kleinen Terz, ſowie dem 
Moll⸗Dreiklang der 1. Stufe. 


Im Lydiſchen find nur Modulationen möglich in die Dur- 
Tonarten der 2. u. 5. Stufe, ſowie in die Molltonarten der 3., 6. 
u. 7. Stufe; ferner Teilſchlüſſe auf dem Dur-Dreiflang der 3., 6. 
u. 7. Stufe und der reinen Quarte, ſowie dem Moll-Dreiflang 
der 2. Stufe. 


Im Doriſchen find nur Modulationen möglich in die Dur- 
Tonarten der 3., 4. u. 7. Stufe, ſowie in die Moll-Tonarten der 
2. und 5. Stufe; ferner Teilſchlüſſe auf dem Dur⸗Dreiklang der 
1., 2. u. 5. Stufe und der kleinen Serte, ſowie dem Moll-Drei⸗ 
klang der 4. Stufe. 


Im Phrygiſchen ſind nur Modulationen möglich in die 
Dur⸗Tonarten ber 2., 3. u. 6. Stufe, fomie in bie Moll-Tonarten 
der 4. u. 7. Stufe; ferner Teilſchlüſſe auf dem Dur-Dreiklang der 
1., 4. und 7. Stufe und der verm. Quinte, forie dem Moll-Drei- 
klang der 3. Stufe. 


Zur Unterſcheidung des mittelalterlichen Joniſch vom neuzeit— 
lichen Dur. 


Im Joniſchen können außer den ſieben Stammtönen nur 
noch vorkommen: üb. 1, üb. 4, üb. 5 und kl. 7; nur Modulationen 
ſtattfinden in die Dur⸗Tonarten der 4. und 5. Stufe, forie in die 
Moll-Tonarten der 2., 3. und 6. Stufe; ferner Teilſchlüſſe auf 
bem Dur⸗Dreiklang der 2., 3. und 6,. Stufe und der kleinen 
Septime, ſowie dem Moll-Dreiklang der 5. Stufe. 
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Zur Unterſcheidung des mittelalterlichen Aeoliſch vom neuzeit⸗ 
lichen Moll. 


Im Aeoliſchen können außer den ſieben Stammtönen 
nur noch vorkommen: gr. 3, gr. 6, gr. 7 und kl. 2; nur Modula- 
tionen ſtattfinden in die Dur⸗Tonarten der kl. 3, kl. 6 u. kl. 7, fo- 
wie in die Moll⸗Tonarten der reinen Quarte und Quinte; ferner 
Teilſchlüſſe auf dem Dur-Dreiklang der 1., 4. und 5. Stufe und 
der kleinen Sekunde, ſowie dem Moll-Dreiklang der kleinen 
Septime. 


Nach Oskar Paul bilden doriſche und äoliſche Melodieen ihre 
Schlüſſe auf Prime, Terz und Quinte der Tonika. Das ſtimmt 
nicht. So bildet z. B. 


Der Bruder Veiten au zwei Schl. auf der 7, zwei Schl. auf ber 2, 
‚mit 8 Schlüſſen einen auf ber 4; 
„Singen wir aus Herzensgrund“ drei Schl. auf der 2, einen auf 
mit 7 Schlüſſen der 7; 
„Der Heil'gen Leben“) zwei Schl. auf der 2, einen auf ber 7, einen 
mit 7 Schlüſſen auf der 4; 
„Jeſu, nun ſei gepr.“ 
mit 10 Schlüſſen J 
fünf Schl. auf der 7, zwei auf der 2; 
„Kommt her zu mir“ 
mit 6 Schlüſſen 
vier Schl. auf der 2, einen auf der 7; 
„Es ſtehn vor Gottes“) zwei Schl. auf der 7, e nen auf der 2, einen 
mit 7 Schlüſſen f auf der 4 
„Von üppiglichen Dingen 
mit 9 Schlüſſen 
vier Schl. auf der 2; 
„Wo ſoll ich mich 5 
mit 6 Schlüſſen 
zwei Schl. auf der 4, einen auf der 2; 
„Durch Adams Fall“) zwei Schl. auf der 4, einen auf der 7, einen 
mit 6 Schlüſſen auf der 6; 
„Dieß ſind d. h. 10 Geb.“ 
mit 5 Schlüſſen f 
zwei Schl. auf der 4, einen auf der 7; 
„Warum betrübſt“ 
mit 5 Schlüſſen 
zwei Schl. auf der 2, einen auf der 4; 
„Hilf Gott, wie iit" fünf Schl. auf der t, zwei auf der 7, einen 
mit 11 Mns auf ber 6. 
(Zinkeiſen 


Allgemein wird gelehrt, daß die Alten weder Scptimen- 
akkorde noch Quartſertakkorde anwandten. Auch dieſer Satz ift 
unrichtig, wie u. a. folgende Beiſpiele beweiſen. 


D 
3 
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Hoffhaimer. 


P. de la Rue. 


Arnold Schlick. 


M. Greiter. 
= 


Heinrich Finck. 


Quartsextaceorde» 


n Palestrina birgt vierzehn 


Das achtstimmige dorische Rabat mater v 


find manche 


Auszüge nicht allzuſehr anzuſchwellen, 
Angaben nur allgemein gehalten oder wurden ſtark verkürzt. 


ſe 


Um die 


Vieles blieb unberührt, z. B. Aufdeckung weiterer Irrtümer, Um- 
fang und Anfang der Melodieen, Veränderung der Melodieen, 


Untergang der Kirchen- Tonarten 


der 


Bach und die Kirchen- Tonarten, 


, 


bie harmonische Behandlung gewiſſer Melodieen bei verſchiedenen 


Meiſtern und zu verſchiedenen Zeiten, u. ſ. f. 


gitized 
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Der Weiſe aus Großmehlra.*) 


„An einem Kuhhorn zu nagen, 

iſt unnütz und verkürzt das Leben: 
man reibt die Zähne ab 

und erhält doch keinen Saft.“ 


(Indiſcher Weisheitsſpruch.) 


Die Unmöglichkeit angenommen, daß folgendes aberwitzige 
Zeug in einem Lehrbuche der Mathematik ſtände — was würde 
man von dieſer „Wiſſenſchaft“ und ihrem Verkünder ſagen? 


„Die vor 300 Jahren von Adam Rieſe, ja vielleicht noch 
früher beobachtete Tatſache, daß „2 + 3“ das umgekehrte Ber- 
hältnis von „3 + 2“ iſt, ſtellte Leibniz völlig ſelbſtändig 
wieder auf, ohne indeſſen daraus weitere Folgerungen zu ziehen. 
Später bemerkte auch Euler dieſe Polarität; aber erſt durch den 
Verfaſſer des vorliegenden Buches (der auch herausgrübelte und 
endgültig feſtſtellte, daß zwei und zwei vier iſt) wurde der Satz 
in ſeiner ganzen Nüchternheit erfaßt und zu völliger Klarheit 
entwickelt.“ 


„Nach der neuen Lehre behalten in einem rechtwinkeligen Drei— 
eck die beiden Seiten, welche den rechten Winkel umſchließen, je- 
derzeit den Namen Katheten, auch wird die dem rechten Winkel 
gegenüber liegende Seite unter allen Umſtänden Hypotenuſe ge— 
nannt, die Lage des Dreiecks mag ſein, welche ſie will.“ 


„Ein Dreieck iſt ein verſtümmeltes Viereck.“ 
„Ein Viereck iſt ein Dreieck, dem noch eine Ecke hinzugefügt 
wurde, die indeſſen ohne ſonderliche Bedeutung iſt und deshalb 


auch wegfallen kann.“ 
„Ein Viereck iſt ein Fünfeck, dem eine Ecke fehlt.“ 


) Großmehlra ift der Geburtsort des Mannes, deffen Taten 
hier geſchildert werden. 
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Wohlan — dieſe ſelben Dinge, und noch viel tollere, in's 
Muſikaliſche übertragen, werden uns ſeit einer Reihe von Jahren 
vorgeſetzt; und noch ijt von einem allgemeinen Sturme ber Cnt. 
rüſtung nichts zu ſpüren. Iſt das nicht beſchämend? Soll die 
Zeit wiederkehren, in der das Ziel des muſikaliſchen Unterrichtes 
darin beſtand, den Schüler in einer künſtlichen Beſchränktheit zu 
erhalten, damit er nicht gar zu früh die Harmloſigkeit erkannte, 
mit der man der Kunſt wiſſenſchaftlich zu Leibe ging, die Zeit der 
ſprachlichen Kunſtſtücke (dem merkwidrigſten Wortſchwall bei 
vollſtändiger Inhaltloſigkeit), die einzig den Zweck hatten, das 
Katheder mit einem ſchwülen Zauber zu umhüllen, durch den der 
betäubte Jünger ſchließlich den Herrn Profeſſor als weis- 
ſagende Jungfrau erſchaute, ſitzend auf pythiſchem Dreifuß? Was 
hat denn all' dieſe Gaukelei genützt? Kann Jemand ernſtlich be⸗ 
haupten es ſei von günſtigem Einfluß geweſen, als dem Muſik 
Studirenden beharrlich in unverſtändlichem Styl ein labyrinthi- 
ſches Phraſengewirr um die Ohren ſchwirrte? 


Es ift febr unerquicklich, mit der Stange im Nebel herumau- 
fahren, wenn man auf nichts Feſteres trifft, als höchſtens ein be- 
ſonders dichtes Stück Nebel. Indeſſen, die Arbeit muß getan wer- 
den: es iſt hohe Zeit, ſich der immer unerträglicher werdenden An⸗ 
maßung des Herrn Riemann und ſeiner Paladine entgegen zu 
ſtemmen. 


Herr Riemann ſagt von den Schriften Rudolf Weſt⸗ 
phal's, ſie ſeien „in vieler Beziehung gefährlich“, ſpricht von 
ber „waghalſigen Kombinations- und Interpretationskunſt W e ft- 
phal's“, und nennt als „deren ſchlimmſte Frucht bie weſtphali⸗ 
ſirte Umarbeitung des erſten Bandes der Ambros'ſchen 
Muſikgeſchichtel. Dagegen ift zu fagen, daß Riemann's 
Schriften viel gefährlicher find, daß Riemann's Kombina 
tions. und Interpretationskunſt an Waghalſigkeit bie W e ft- 
phal' ſche weit übertrifft, und daß z. B. die riemanni⸗ 
ſirte Ausgabe der Beethoven' Iden Sonaten an 
Frevelhaftigkeit Alles überholt, was jemals irgend ein Ballhorn 
verübte. Vor Weſtphal' s Schriften zu warnen, iſt kein übler 
Kniff. Wenn man z. B. bei Riemann lieſt 
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— C m m. NN NS 
Herm s Bice er shoe pee eee 


und dann die ältere „Interpretation“ Westphal’s damit 
vergleicht 


fo könnte ſelbſt ein ſonſt ſtill zufriedener Menſch hier einen Zu— 
ſammenhang ahnen, der fid) bei genauerer Nachforſchung ja tat- 
ſächlich ergiebt. Das ganze auftaktige Weſen in ſyſtematiſcher 
Aufſtellung ift eine Weſtphal' fade Errungenſchaft. Daß 
Weſtphal oft irrte, leugnet er ſelbſt am wenigſten. Aber durch 
Riemann's Zutaten find wir nicht weiter gekommen. Sollte 
es wirklich nicht viele Muſiker geben, die den angeführten B eet- 
hoven'ſchen Gedanken folgendermaßen gliedern? 


E ==) — SEKR SURE 5 
5 — SES BERN a {= „F 
— 1— 4-1 
m 


Die Sinnigkeit der „Leſezeichen“, mit denen Riemann bie 
Sonaten Beethoven's durchſetzt, oder auch: die Sinnigkeit, 
mit der Riemann den Sonaten Beethoven's „Leſe— 
zeichen“ verſetzt, wird folgende Stelle (aus unzähligen eine) „zur 
Evidenz illuſtriren“. Op. 31, No. 3, 1. Satz, 2. Theil: 


Wer zwiſchen dieſen Sechszehnteln ſich Einſchnitte (darunter ſogar 
einen ſtarken Einſchnitt) vorſtellen kann, mag getroſt Stein und 
Bein ſchwören, Glauben wird er nicht finden. 
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Aus den hunderten von Beiſpielen, die Zeugniß geben von der 
ungeheuren — — — ), mit der dieſer Herr Riemann an 
Beethoven herantritt und ihn naſenſtübert, ſei hier nur eins 
gegeben. Im Adagio des Op. 101, Takt 14 und 15 „Torrigirt” 
dieſer Vandale zwanzig Noten und bemerkt dabei ganz kaltblütig: 
„Hier dürfte der rechte Zeitpunkt für die enharmoniſche Verwechſe— 
lung fein.” Es folgen aufeinander die nach $, E, A und D-moll 
gehörenden verminderten Septimenakkorde; der Satz geht dann 
wieder nach A-moll. Die Riemann’ {dhe Lesart macht daraus 
die verminderten Septimenakkorde von fisis, his, eis und ais, ver— 
wandelt das g des E-moll-Dreiflanges in fisis, die Hilfsnoten a 
und fis in gisis und eisis, dann ebenſo g und e in fisis und disis 
— und nun vergegenwärtige man Déi noch, daß in Riemann's 
Lexikon ſteht: „Doppelte Erhöhungen oder Erniedrigungen ſind 
muſikaliſch undenkbar.“ 


Riemann weiſt heftig den Vorwurf zurück, er verfahre 
willkürlich, und verlangt Anerkennung feiner klaren und unzwei— 
deutigen Phraſirungs⸗-Forderungen. Wie deutlich diefe 
find, möge der Lefer aus Folgendem entnehmen. Riemann's 
beſter, ja einzig beachtenswerter Kämpe ſchrieb 1885 „im Ein— 
klang mit Riemann's Phraſirungslehre“ u. A. auch über das 
Thema des zweiten Satzes ber E-moll-Sonate von Beethoven. 
Dabei wird Herrn v. Bülow's Notirung 


P omm 
Pe = ni 2 on Hr EE 


Pils ere aera eee EE 


als falsche Konstruktion bezeichnet, es müsse sein 


*) — — — Dier ftand ein Ausdruck,!) ber den Verfaſſer ſelbſt zu 
folgender Fußnote veranlaßte: „Wer ein minder häßliches Wort für die 
ſelbe Sache kennt, wird hiermit erſucht, ſelbiges der Red. der Allg. 
Muſik⸗Ztg. zu überliefern; es wird dem Verf. dieſes Aufſatzes zu ſpäte⸗ 
Ve Gebrauche eingehändigt werden.“ (Wir erlauben uns „Dreiſtigkeit“ 

ird. 5. fl.) obwohl das geſtrichene Wort nicht ganz dadurch erſetzt 
wir 


1) Frechheit. 


* 
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Der Fehler der Verkürzung des Vorderſatzes um ein Achtel komme 
nicht weniger als ſiebzehn mal vor, richte alſo nicht geringen 
Schaden an. Es liege in dieſem Beiſpiele bei der Averſion (v. 
Bülow 's) vor dieſer Schlußart („Schlüſſe mit auftaftiger Ton- 
repetition im diminuendo“) eine Verwechſelung des Naiven mit 
dem Trivialen vor. Der fühlende und empfindende Künſtler habe 
in Bezug auf Phraſirung hier gar keine Wahl außer der zwiſchen 
Falſch und Richtig. Nun bitte ich zu beachten, daß Rie man n's 
eigene Lesart die folgende iſt: 


E BEIM D ei 
est m SSRS ar E E 


daß alfo ber Praeceptor Germaniae benjelben „Fehler ber Ver- 
kürzung“ begeht, alfo denſelben „nicht geringen Schaden“ anrich⸗ 
tet, und ebenſo „trivial“ phraſirt wie Herr v. Bülow. Iſt es 
nun gerecht gehandelt von Seiten der Riemänner, Jeden 
unmenſchlich herunterzureißen, deſſen Begriffsſtützigkeit es ihm 
unmöglich macht, die riemänniſchen Kundgebungen bis in's 
Kleinſte hinein als unantaſtbare Offenbarungen hinzunehmen — 
wenn Derjenige, der Riemann ſo in ſich aufgenommen hat, daß 
er faſt Riemann felbjt ijt, ſich unfähig erweiſt, die Wuseinan- 
derſetzungen des Höchſtmögenden ſo ſcharf und ſicher zu erfaſſen, 
um ſie auf's Praktiſche anzuwenden, ohne daß ein Rückſtand 
bleibt? Freilich, Herr Dr. Carl Fuchs entſchuldigt fid 
ſpäter ein bis zwei Mal und ſehr allgemein (doch nicht in Be- 
ziehung auf den beſprochenen Fall) wegen kleinen Mißverſtänd⸗ 
niſſen. Riemann rage eben weit über Menſchliches hinaus, 
rede öfters die Sprache der Götter etc. (Dieſes ijt nicht ganz mort, 
lich.) Iſt Mißverſtändniß oder Unverſtand ein Milderungsgrund, 
dann muß er vor Allem Denjenigen zu Gute gerechnet werden, 
denen bie Riemann’ fade Wiſſenſchaft nicht fo leicht eingehet 
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wie Honigſeim. Dieſe Bedauernswerten grauſam mit der 
Schreibkeule auf den Schädel hauen, macht ſie nicht empfänglicher, 
eher verſtockt und der Bekehrung abhold; man ſollte ihnen liebreich 
zureden: das hilft zuweilen beſſer. 


In den Streitſchriften des Herrn C. Fuchs zu Gunſten 
Riemann's wird mittelſt „Fiſchweibern, Albernheit, Blöd— 
ſinn, Wahnwitz, Schamloſigkeit“ und einer unglaublichen Menge 
ähnlicher greulicher Ausdrücke unter Anderem ſchneidig bewieſen, 
daß v. Bülow, Klindworth, d' Albert und noch viele 
Andere, darunter auch ſämtliche Theoretiker, Nichts verſtehen und 
ohne Riemann's Anleitung auch Nichts verſtehen' können. 
Schließlich wird dem oberſten dieſer Abgetakelten einfach die 
Piſtole auf die Bruſt geſetzt: Willſt Du ferner als ehrlicher Mann 
gelten, ſo mußt Du Riemann als Hochmeiſter anerkennen und 
Dich feinen Anordnungen widerſpruchslos unterwerfen. — Man 
kann ſich denken, wie geſchwind nun alle diefe Leute nach Ham- 
burg?) liefen, und kniefällig den Generalgewaltigen um gnädige 
Nachſicht und gütige Unterweiſung anzuflehen und dadurch ihr 
ferneres künſtleriſches ober wiſſenſchaftliches Daſein zu ſichern. — 
Nun halte man dieſer hanebüchenen Bulldoſerei“) zur Seite die 
unterwürfige, ſpeichelleckeriſche Art und Weiſe, mit der v. Bülow 
und d' Albert in dem Lokalblättchen Riemann's geprie— 
ſen wurden und werden. l 


Herr Riemann hat fid) zu dem Satze durchgerungen, es 
gäbe gar nichts Volltaktiges. Den Leſern dieſer Beſprechung 
braucht man nicht Beiſpiele der Volltaktigkeit aus klaſſiſcher oder 
moderner Muſik anzuführen. Aber Herrn Dr. Hugo Rie- 
mann, der keine kennt, erlaube ich mir einige anzugeben. Op. 
17, No. 3 und 4; Op. 19, No. 1: durchaus volltaktig — Op. 17, 
No. 1 und 2: faſt ganz volltaktig. Der Komponiſt dieſer Opüſſe 
nennt ſich Hugo Riemann. Es muß ein ſehr boshafter 
Menſch ſein, der ſich dieſen erlauchten Namen zulegte, um den 
Herrn Dr. herabzuſetzen (oder in riemänniſchem Kauderwälſch: zu 


2) Riemann hauſte daſelbſt bis zum Herbſt 1890. 
*) bulldozing (amerikaniſch) — moraliſch notzüchtigen. 
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mißkreditiren). Sollte Er aber — am Ende — vielleicht — doch 
— gar — — Selbſt?? 


Verfaſſer dieſes Aufſatzes wohnt etwas abſeits (die Ent- 
fernung bon Riemann's Wohnort, alfo vom Mittelpunkt der 
muſikaliſchen Welt, beträgt ein paar Tauſend engliſche Meilen); 
bis jetzt aber iſt ihm nur ein einziger Menſch vorgekommen, der 
beſtändig volltaktig las. Er vermutet deshalb, daß die beiden 
Genoſſen der „Praktiſchen Anleitung“ nicht wenig flunkern, wenn 
ſie von der „heute herrſchenden volltaktigen und halbtaktigen 
Leſeweiſe“ reden. 


Keine ber Riem ann' {den Klaffifer-Ausgaben ijt bezüg⸗ 
lich der Phraſirungszeichen der anderen gleich; bei Mozart 
phraſirt er ſogar am Ende anders als am Anfang. Im Sommer 
1888 verzichtete Riemann auf den Phraſenbogen: „Wir ſehen, 
es geht ohne Phraſenbogen recht gut“ und: „Da der Bogen frei 
geworden ijt, fo kann Alles beim Alten bleiben, bis auf bie Ber- 
mehrung der Balkenberechnungen reſp. Balkenzuſammenziehungen, 
die Vermehrung und korrektere Stellung ber ———— yng — 
und Einfügung der Leſezeichen, wo die Balken nicht zur Ver— 
fügung ſtehen.“ Im Dezember 1889 las ich, daß Riemann 
in feiner Chopin⸗Ausgabe das „Leſezeichen“ nicht mehr an- 
wende. Ja, wozu wurde denn da eigentlich der ganze Phra- 
ſirungskrakehl losgelaſſen? Denn Streit, wiſſenſchaftlichen Streit 
kann man es dann doch wahrlich nicht mehr heißen. Rie⸗ 
mann überſtürzt fid) ſelbſt, beanſprucht aber nichtsdeſtoweniger 
von Jedem das Opfer des Intellects: ihm, Riemann, dem 
Einzigen und Unteilbaren, foll man hinterdrein traben, unver⸗ 
droſſen, geiſtig ſtumpf. Einem Pfadfinder folgt man wohl durch 
Dick und Dünn. Aber Riemann! ein Pfadfinder? — 


Riemann's ſpärliche Beſcheidenheitsergüſſe ſind nur 
ſprachliche Schönpfläſterchen; denn ſobald es Jemand unternimmt, 
auch nur das winzigſte Zipfelchen ſeiner Geiſtestaten ein ganz 
klein wenig anders zu wünſchen, oder gar (Entſetzlich!) dem be⸗ 
rühmteſten Muſikgelehrten aller Zeiten ſeine Purzelbäume unter 
bie Nafe zu reiben, fo fällt der Herr Doctor mt feiner fixen Feder 
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den Unglücklichen an, als ob dieſer mindeſtens einen Vatermord 
begangen hätte. Auch in wüſter Schimpferei leiſtet Herr Rie⸗ 
mann dann ganz Erkleckliches, obwohl er darin nur geringe 
Fortſchritte aufzuweiſen hat. So nannte er z. B. 1875 Bin- 
cent, Sachs und Hahn das find bie ſogen. Chromatiker) 
muſikaliſche „Sozialdemokraten“. Sofern das ein Witz ſein ſollte, 
würde er allerdings nur zu jener Abart gehören, die der Volks 
mund, weil ſie ſich durch gänzlichen Mangel irgend welcher 
Schärfe auszeichnet, mit einem derberen Ausdruck bezeichnet. Und 
1888 wärmte Riemann dieſen verſchimmelten Witz wieder auf, 
als er voll unbändiger Wut Herrn Bernhard Vogel zu 
zuſetzen ſich befließ. Es iſt ſchmachvoll, dieſes Treiben noch länger 
ruhig mit anzuſehen. 


Daß viele jetzt lebende „Virtuoſen“ die Stücke, welche ſie ſich 
ſelbſt einzupauken vermögen, nicht vernünftig gegliedert vortragen 
können, liegt nicht an ihrer Unbekanntſchaft mit ber Riemann 
ſchen Phraſirungslehre, ſondern an ihrer muſikaliſchen Unbil- 
dung überhaupt, und beſonders in Beziehung auf Harmonik. Man 
ſorge dafür, daß auf den Muſikſchulen der theoretiſche Unterricht 
im weiteſten Umfang für Jeden „obligatoriſch“ ijt. Dann wird 
man in einigen Jahren ſehr vielen jungen Leuten begegnen, die 
beſſer Beſcheid um den Aufbau einer Kompoſition wiſſen, als alle 
jetzigen Phraſirungsausgabenfabrikanten zuſammengenommen; 
jungen Leuten, die ſich ſogar in den ſchlechteſten aller Ausgaben, 
ben Riemann’ ſchen nämlich, zurechtfinden werden. In 
Beziehung auf Harmonielehre ijt vor Allem von Riemann's 
Leiſtungen als gänzlich unfruchtbaren völlig abzuſehen. Im 
Uebrigen erlaubt ſich der Schreiber dieſes Artikels auf die 
ſchwerlich zu überbietende Formenlehre Ludwig Bußler's 
hinzuweiſen. 


Man ſollte meinen, es ſei ein Widerſpruch, von einſeitigem 
Dualismus zu reden. Doch Herr Riemann bringt Alles 
fertig, ſogar einſeitigen Dualismus. Er nimmt Dur in die Hand. 
dreht es herum, und ſiehe da, es iſt Moll geworden, das reine 
Moll, das riemanniſche Moll. Das in der Praxis der Meiſter an- 
gewandte Moll iſt für ihn ſehr nebenſächlich. Sein reines Moll, 
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das ijt die Sache. Herr Riemann ſagt ſelbſt: „Für Durch- 
führung reiner Mollharmonik auch in der einfachſten Weiſe kann 
ich leider aus unſerer geſammten Muſikliteratur auch nicht ein 
Beiſpiel beibringen.“ — Daß die große Terz im Molldreiklang 
oben und im Durdreiklang unten liegt, wußte man das bisher 
wirklich noch nicht ganz ſicher? — Daß der aufſteigenden Durton- 
leiter von c bis c die abſteigende von e bis e gegenüberſteht, ijt 
auch keine nagelneue Weisheit. Dieſe Umkehrung war ſchon all⸗ 
bekannt, als der Großvater des Prof. Kraushaar und der 
Urgroßvater des Dr. Riemann noch zur Schule gingen. Neu 
iſt nur die kecke Zuverſicht, die eine Tonleiter Moll zu nennen, 
weil die andere Dur iſt. In jenen alten Zeiten hat man aber auch 
bie Molltonleiter umgekehrt, und fo g bis g für a bis a erhalten. 
So war Dur ſelbſtändig und ebenſo Moll. Das Riemann: 
ſche, von Dur abhängige Moll iſt demnach nichts weniger als ein 
Fortſchritt. Nur Stubenhockerdünkel kümmert fid) um bie Wirt- 
lichkeit nicht. Keinem der Herren, die ſich ſelbſt Dualiſten heißen, 
die Göthe und andere Nichtmuſiker als muſikaliſche Autoritäten 
anführen, iſt es beigekommen, das im Laufe der Zeit entſtandene 
Moll als Moll anzuerkennen und mit Dur als gleichberechtigt. 
Dieſes wirkliche und einzig vorhandene Moll liefert, in gleicher 
Weiſe umgekehrt, ein wirklich vorhandenes Dur, jenes Dur, das 
als Molldur von einigen Theoretikern lückenbüßeriſch gebraucht 
wird. — Die entſprechende Umkehrung der chromatiſchen Ton- 
leiter ijt ebenfalls ſchon febr alt: fie diente dem Contrarium 
reversum als geeignete Grundlage. Das haben ſogar Czerny 
und Plaidy noch gewußt. — Und die möglichen Schlüſſe aus 
dieſer „gegenſeitigen“ Umkehrung der Akkorde und Tonleitern, 
auch in Beziehung auf Klaviertechnik, ſind gezogen und in 
Büchern niedergelegt worden, ohne der Muſik, der Logik und der 
Sprache Gewalt anzutun — zwar nicht von einem jener halben 
Dualiſten, wohl aber von dem Verfaſſer dieſes Artikels. Syſtem 
der Uebungen für Klavierſpieler; Harmonie- und Modulations- 
lehre. 


Welche eherne Stirn gehört dazu, ein Lexikon zuſammen— 
zuſchreiben, das lediglich das Lob des Herausgebers erzählt, ein 
Lexikon, das unaufhörlich von der „neueren“ Harmonielehre 
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ſpricht, obwohl nur die Riemann ſche Mißgeburt gemeint iſt. 
(Die „ältere“ Harmonielehre, d. i. die ſämmtliche Harmonielehre 
minus bie Riemann ſche.) Er ift bekannt, daß der Zirkus⸗ 
menſch, Mr. P. T. Barnum, ein Buch zu ſeiner eigenen Ver- 
herrlichung geſchrieben hat. Aber ein ganzes Lexikon als 
Vehikel“) des Selbſtruhms? Nein, dieſer Gedanke lag ſelbſt dem 
Meiſter und Lehrer der Reklame zu fern. Vor Riemann 
muß Barn um ſchamvoll zu Kreuze kriechen. 


Das Riemann ſche Lexikon giebt „auf alle Fragen Ant- 
wort“. Jedenfalls ſetzt Herr Riemann voraus, daß man ſich 
in der Wißbegierde mäßige. Wer z. B. wiſſen will, was unter 
Wechſeldominante oder unter Contrarium reversum zu verſtehen 
ijt, was Setzmanieren find, was zeffiroso, consolante und dergl. 
bedeutet, der hat es ſich ſelbſt zuzuſchreiben, daß er keiner Antwort 
gewürdigt wird. Wer ſolche müſſige Fragen ſtellt, dem geſchieht 
ganz recht, daß er auch vom Concentus als Gegenſatz des 
Arpeggio nichts erfährt, daß ihm weisgemacht wird, Albert i'. 
ſche und Harfenbäſſe ſeien dasſelbe, desgleichen Ligatur und 
Synkope, der Durſextakkord jei eine weſentliche Diſſonanz, und 
ähnliche Schnurrpfeifereien. Nur ſchade, daß dadurch auch Die 
jengen, die ſchon mit Wenigem zufrieden und für die kleinſte 
Gabe dankbar ſind, verkürzt werden, alſo Diejenigen, die nicht 
wiſſen, wo es ihnen fehlt, denen Wiſſen alſo beſonders dringend 
nottut. Wer über Cherubini's „Kontrapunkt und Fuge“ 
etwas erfahren möchte, fragt bei Riemann vergebens nach. 
Die Artikel Cherubini und Hale vy bringen nicht einmal 
den Titel dieſes großartigen Werkes. Daß allerdings auch 
Cherubini's Leichenſtein?) dem Fragenden die Antwort fhul- 
dig bleibt, hat guten Grund: erit nad Cherubini's Tode hat 
Hale vy das Unterrichtswerk feines Lehrers nach feinen Muf- 
zeichnungen herausgegeben. 


*) „Vehikel“, um im prächtigen Deutſch Sr. Eminenz zu reden. 
. 5) In dieſen Stein find die Titel ſämmtlicher Werke Cherubini's 
eingemeißelt (vom größten bis zum unſcheinbarſten); nur das obenge⸗ 
nannte fehlt. 
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Nach R., 1884 und 87, ift in C-dur: Dm die Submediante, 
Em die Mediante, 
Nach R., 1884 und ’89, iſt in C-dur: Dm die Untermediante. 
Em die Obermediante, 
Am die Mediante, 
Nach R., 1884 hieß in C⸗dur: d die Supertonika, 
a die Superdominante 
(Nach anderen, glaubhafteren Berichten nannte man in G-bur 
d die Wechſeldominante und a die Unterdominante. Mir wenig— 
ſtens iſt das ſ. Z. ſo beigebracht worden; auch raunt man, daß es 
gegenwärtig immer noch ſo ſei.) Da hat man nun die ſchönſte 
Auswahl. Nur ein Unerſättlicher kann noch mehr wünſchen. 


Vor langen Jahren war ich einmal zugegen, als Jemand,“) 
der fid) ſelbſt für eine große muſikaliſche Leuchte hielt, auf Befra— 
gen erklärte: Andante bedeutet Langſam, Andante con moto: 
Sehr langſam. Ich glaubte in aller Unſchuld, der Kerl ſei ein 
Ignorant in Folio. Hiermit leiſte ich feierliche Abbitte. Denn es 
ſtehet geſchrieben in der 2. vermehrten und in der 3. ſorgfältig re- 
vidirten Auflage des Riemann'ſchen Lexikon's: „Mit 
Allegro etwa gleichbedeutend find: Moderato (mäßig), Ap- 
passionato (leidenſchaftlich.)“ 


Nach Riemann iſt der langſame Vorſchlag „gänzlich ver— 
altet“. Man vgl. die 3. Szene in Wagner's immerhin noch 
ziemlich neuem „Triſtan“. 


Einigen älteren Lehrern iſt der verminderte Septimenakkord 
auch jetzt noch ein Nonenakkord mit weggelaſſenem Grundtone. 
Herrn Riemann aber iſt das nicht genug; denn er bezeichnet 
den verminderten Dreiklang als Septimenakkord mit weggelaſſe— 
nem Grundtone. Weiter fortſchreitend in dieſen unnützen Be— 
trachtungen kommt man zur kleinen Terz als Dreiklang mit weg— 
gelaſſenem Grundtone. 


Bei der „Temperatur“ führt Riemann Kirnberger's 
Lehre aus deffen erſter Schrift von 1760 an. Daß Kirn berger 
in ſeiner „Kunſt des reinen Satzes“ Beſſeres gab, führt er nicht 
an. 


*) Otto Lob, weiland „Muſikdirektor“ in Chicago. 
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Wenn Riemann nicht weiß, wie gewiſſe engliſche Wörter 
ausgeſprochen werden (z. B. in Steingräber's Verlagska⸗ 
lender sharp und rehcarsal), fo follte er ſich durch Angabe der 
Ausſprache lieber nicht wichtig machen. Es wird Niemand von 
ihm verlangen, daß er wirklich und wahrhaftig Alles weiß: und er 
wird es doch hoffentlich im Ernſt nicht ſelbſt glauben? 


In ſelbigem Verlagskatalog giebt Riemann dem alten 
Barlin oben zärtlichen Namen: „Vater der Harmonielehre 
im dualen Sinn“. Hier iſt die einzige Stelle in ſeinen ſämmt⸗ 
lichen Werken, die von Herrn Riemann's edlem Selbſtver⸗ 
geſſen Zeugnis ablegt; denn er verbeißt ſich den Satz: „und 
Hugo Riemann ift die Mutter: er hat fie zur Welt gebracht“. 


Mit welcher grenzenloſen Verachtung muß dieſer Riemann 
auf die muſikaliſche Kunſt und auf ſeine Kollegen vom Lehrſtuhl 
und Redaktionsſchemel hinabſehen, da er es wagt, in ſeinen 
Polyphonen Studien folgenden ſchauderhaften Schund 
darzureichen: 


0 *7—— 
E 
p". Fd 


Noch mehr dgl. nette Nrn. befinden fid) auf S. 18—21. 


Da in dieſem Büchlein Mordent mit turn überſetzt ift, fo 
möchte ich hier nebenbei auf einen „Fluch der böſen Tat“ Din. 
weiſen. Seit Czerny gebraucht man häufig den Ausdruck 
Mordent für Doppelſchlag, trotzdem ein Mordent etwas ganz An- 
deres ift. In Stuttgart z. B. giebt es das Wort Doppel- 
ſchlag gar nicht. Auch die engliſchen Ueberſetzer der Stuttgarter 
Muſikalienſammlungen vermeiden, vermutlich aus Hochachtung 
vor den Herren Profeſſoren, das richtige und deutliche Wort turn, 
um das falſche, aber fremdartige und deshalb gelehrter klingende 
Wort Mordent anzuwenden. Nun mag fid Riemann's 
Ueberſetzerin gedacht haben: „Wenn Deutſche Mordent ſtatt Dop- 
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pelſchlag ſagen, ſo könnte man ja zum Spaß einmal den richtigen 
Mordent mit turn überſetzen. Vielleicht beſinnen ſich dann die 
Deutſchen gelegentlich auf ihre Sprache.“ Es wäre eine kleine, 
aber gerechte Bosheit. Ob es ſich indeſſen ſo verhalten wird? 


Verunglimpfern Richard Wagner 's zu bofiren, ijt zwar 
nützlich, aber unpaſſend. Wenn ein Kritiker die Schöpfungen 
Wagner's, Lis zt's und Bruckner's nicht verſtehen kann 
oder will, ſo befindet er ſich nicht auf der Höhe muſikaliſcher Be⸗ 
achtungswürdigkeit — mag ſeine äußere Stellung auch noch ſo 
einflußreich fein.°) 


Angeſichts der 3 bis 4 Aufführungen der Bruckner'ſchen 
Sinfonie in Deutſchland ſpricht Riemann von einem künſtlich 
gemachten Bruckner⸗Kultus . Von einem künſtlich gemachten 
Brahms: ober Dvorak Kultus weiß er hingegen nichts 
zu melden. 


Nach Riemann war es ein „genialer coup“, als Dräſeke 
die Tonleiter von der Unterſekunde bis zur Sexte aufwärts bil- 
dete, um Tritonus und übermäßige Secunde zu beſeitigen. Sind 
wir dieſer Uebermäßigkeiten nun hoffnunglos verluſtig gegangen? 


Ein Gutachten Kirnberger's lautet: „Indeſſen iſt 
nichts gewiſſer, als daß eben dieſe Lehre von den Grundakkorden 
(Dreiklängen und Septimenakkorden) und der aus ihren Ver⸗ 
wechſelungen entſtehenden Mannigfaltigkeit alten deutſchen Zon, 
ſetzern, lange ehe Ra m e au geſchehen, beffer und gründlicher als 
ihm bekannt geweſen.“ Dieſer Ausſpruch zeugt von der ſcharfen 
Beobachtungsgabe des großen Lehrers. Eine Theorie, die den 
Namen verdient, kann nur aus der Praxis ber Meiſter Heraus- 
wachſen. Mittelſt Behauptungen, aus freier Fauſt geſchleudert, 
die ganze Muſik umkrempeln wollen, kann nur Jemand ſich un⸗ 
terfangen, der vom Unfehlbarkeitswahn durchſeucht iſt. Den 
Theoretikern (und Kritikern, was eigentlich dasſelbe ſein muß) 
kommt es zu, die Geſetze herauszufinden, nach denen die Meiſter 
bewußt oder unbewußt arbeiten. Daß ein Theoretiker auch Neues 
ſchaffen darf, ſofern er kann, muß ihm unbenommen bleiben. Die⸗ 


5) Hier iſt von dem Großmogul Hanslick (Wien) die Rede. 
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ſes Neue wird aus Folgerungen beſtehen, deren Vorderſätze er in 
den Kompoſitionen der Meiſter nachzuweiſen vermag. Von ſolchem 
Neuen iſt aber bei Riemann wenig zu ſpüren. (Erſt im vori⸗ 
gen Jahre ließ er ſich herab in einem Artikel über Brahms 
dieſen Weg zu beſchreiten.) Auf ihn ſcheinen die Verſe gemünzt 
zu ſein: 


„Den Ruhm des Gelehrten zu gründen, 
iſt's nötig, daß er was entdeckt; 

und wenn er nichts Neues kann finden, 
wird Altes auf's Neu' ausgeheckt.“ 


Daß die Harmonielehre auf dem richtigen Wege war 
und iſt, beweiſen ſogar ihre Gegner. Raff und Grell z. B. 
haben ihren Wert wohl zu benörgeln, aber nicht zu ber. 
kleinern bermodt. Raff verhöhnte die Harmonik als ein „un- 
ziemliches Unternehmen“, komponirte aber ſelbſt nur auf dieſe 
unziemliche Weiſe. Und wo findet fid in Grell's Kompofitio- 
nen eine Stelle, die nicht mittelſt der Harmonielehre erklärt wer- 
den könnte? Er, der ſchroffſte aller untemperirten Altertümler, 
hat ja fogar aus der gleichſchwebenden Temperatur Natur gezo- 
gen, z. B. in ſeinem Duettino concertante für zwei Violoncelle, 
Takt 79 und 80. (Es iſt eine unbegreifliche Selbſttäuſchung, in 
der Manche befangen ſind.) 


Was in Beziehung auf Harmonielehre früher noch fehlte, iſt 
neuerdings nachgeholt worden. Riemann aber hat keinen 
Teil daran. Zwar ſagt einer ſeiner Lobhudeler: „Für die alte 
Harmonielehre bleibt im Vergleich zu Riemann's Klang- 
ſchlüſſel nur ein Lächeln übrig.“ Nun, Behauptung gegen Be— 
hauptung. Mir iſt wohl geſtattet, mitſprechen zu dürfen, ſobald 
von Harmonik die Rede iſt, und ich ſtehe nicht an zu erklären, daß 
es etwas Schwerfälligeres, Verworreneres und Unbrauchbareres 
als Riemann's Klangſchlüſſel nicht giebt. Wer ſich durch 
Riemann's harmoniſche Wüſten durcharbeitet, erbringt da— 
durch den Beweis ſchier unendlicher Geduld, aber das iſt auch Alles 
— im harmoniſchen Verſtändnis iſt er nicht weiter gerückt. Ob 
man das Vorſpiel zum „Triſtan“ mittelſt des ieman n'ſchen 
Klangſchlüſſels oder mittelſt der Hut h'ſchen Muſikmalerei fidt- 


— 263 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


bar machen kann, iſt von gar keinem Belang. Derartiges gehört 
zu den Kunſtſpäſſen, die der Laie zuweilen treibt, um andere Laien 
in Verwunderung zu ſetzen. 


Nach Riemann,, kann in C-dur der Unterdominante (f-a-c) 
meiſt ohne Aenderung des Effekts die Sexte (d) beigegeben wer⸗ 
den.“ Es handelt fic) lediglich um den Unterdominanten-⸗Drei⸗ 
klang in Dur mit der Sexte als zufälliger Diſſonanz, was man 
feſthalten wolle. Für Riemann liegt es nun klar genug zu 
Tage, daß ein derartiges Gebilde von Rechtswegen Sextakkord 
heißen muß. Zwar iſt Sextakkord bereits, wie männiglich be⸗ 
wußt, ein ganz beſtimmter Begriff, aber was ſchiert das den 
„Lehrer Deutſchland's“, der, „mit der ganzen Bildung ſeiner Zeit 
bewaffnet” ,®) bie „neueſten Ergebniſſe der muſikaliſchen Forſchung 
und Kunſtlehre“ ſchafft? — Einzeln genommen, ſieht die frag- 
liche Harmonie wie ein kleiner Moll⸗Septimenakkord aus und 
klingt auch ſo. Daraus folgt für Riemann, daß ſtatt kl. 
Moll⸗Septimenakkord hinfüro Sextakkord zu ſagen iſt. Derſelbe 
Akkord, alfo z. B. d-f-a-c, kann ein Dur- oder ein Moll-Sert- 
akkord ſein, auch wohl die „Diſſonanz des Terzwechſels“. Es. 
oder vielmehr Er, geht flott weiter auf dieſem Wege: Der groß- 
übermäßige Septimenakkord (c-e-gis-h) wird zum Durakkord mit 
kleiner Gerte, und der große Moll-Septimenakkord (c-es-g-h) 
zum Mollakkord mit kleiner Sexte; der verminderte Septimen- 
afford wird zum Terznonenakkord oder zum Dur- ober Moll- 
Septimenakkord mit übermäßiger Prime; der verminderte Drei- 
klang zum Dur- oder Moll⸗Terzſeptakkord, zum Durakkord mit 
erhöhter Prime oder zum Mollakkord mit vertiefter Prime; der 
große Dur⸗Septimenakkord wird zum Dur- oder Mollakkord mit 
großer Septime oder zum Diſſonanz des Leittonwechſels! — 
Man ſteht ſtaunend ſtill und fragt: was will das werden? Mit 
dieſen Wörterklumpen verglichen, iit Göthe's Hexen-Einmal⸗ 
eins ein wohl erfriſchendes Labſal, eine wahrhaft befreiende Tat. 
Wenn es denn durchaus notwendig iſt, die muſikmenſchlichen 


€) „Mit der ganzen Bildung meiner Zeit bewaffnet“, ſagte einſt 
Laſſalle von ſich ſelbſt, und Hans v. Bülow, einſtiger Freund Laſſalle's, 
wandte dieſen Ausdruck auf Riemann an, natürlich ohne anzugeben, wo 
er dieſen Satz aufgeſchnappt hat. 
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Hirnhülſen zu beklemmen, wozu dann ein Wechſel? Der tote 
Hauptmann, mit gehörigem Schwung und magiſterhafter 
Strenge vorgetragen, leiſtet faſt ſo viel wie der lebendige, ſich 
ſelbſt vortragende Riemann; und das ijt fon mehr als aus⸗ 
reichend. Phraſe ijt Phraſe; ob rie- oder hauptmänniſch zuge⸗ 
ſtutzt — die Wirkung bleibt dieſelbe: das Gehirn des ausſchließ⸗ 
lich mit ſolchen tauben Nüſſen Gefütterten ſtellt nach und nach die 
Arbeit ein, wird pappig, oder vertrocknet. 


Greifen wir bie Rieman n'ſchen Sextakkorde noch einmal 


auf. Es heißt bei dem Akkord, Les daß Rameau 
u 


bier Fals Fundamentalbaß annehme — und an anderer Stelle: 
„Daß d- f-a-c nicht ein Septimakkord, d. h. daß d nicht der Fun- 
damentalton des Akkordes ijt, erkannte ſchon Ra me au, er hielt 
ihn für einen F⸗dur⸗Akkord mit beigegebener Sexte d. Ich tue 
alfo nichts Neues, wenn ich die Gebilde der C⸗dur⸗Tonart d-f-a-c, 
a-c-e-g unb e-g-h-d als Durakkorde mit hinzugefügter Gerte, 
kurz benannt: Sextakkorde bezeichne. Aber auch die Moll- 
tonart hat entſprechende Gebilde aufzuweiſen; für die e 
Untertonart (er meint A-moll) ſind es ganz dieſelben, wie die 
Durſextakkorde von C-dur: d- f-a-c, a-c-e-g unb e-g-h-d, hier aber 
aufzufaſſen als Mollakkorde mit beigegebener Unterſexte.“ Da 
Herrn Riemann's Schutzpatron der famoſe Prokruſtes ift, 
und ſein Wappenſpruch das nicht minder famoſe „Der Bien muß“, 
ſo wundere ſich Niemand über das akkordiſche g in A-moll. Hier 
paßt ihm gerade das g, drum nimmt er's; paßt ihm einmal gis 
beſſer, ſo nimmt er gis. Alſo hieran ſtoßen wir uns nicht, dagegen 
wollen wir prüfen, ob Riemann das Recht hat, Rameau 
kurzer Hand zu ſeinem Mitſchuldigen zu ernennen. 


Um mit der Tür in's Haus zu fallen, ſei hier gleich geſagt, 
daß R am eau die gegebene Form des Akkordes unter allen Um- 
ſtänden als Septimenakkord bezeichnet. Dieſes war gerade der 
Streitpunkt zwiſchen Rouſſeau unb Rameau. In feinem 
Dictionnaire, 17645), nimmt Rouſſeau, mie Rameau, den 


*) Herr Riemann würde fagen 1767. 
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Akkord der beigefügten Sexte (f-a-c-d in C-dur) als Grundat 
ford an; aber gründlicher als Rameau, zögert er nicht, ihm 
auch alle Umkehrungen zuzugeſtehen: 


Rameau dagegen ließ die letzte Umkehrung nicht zu, weil ſie 
einen Septimenakkord in der Grundform bilde. Mfo Rou f- 
ſeau, nicht Rameau, würde Derjenige fein, den Riemann 
zu ſeinen Gunſten bei den Haaren hätte herbeiziehen können. Ich 
ſage „bei den Haaren“; denn ſowohl Rouſſeau als Rame au 
unterſcheiden ſcharf zwiſchen dem Akkord de sixte ajoutée und 
dem kleinen Moll⸗Septimenakkord. Beide Muſikgelehrte, 
Rameau und Rouſſeau, ſcheinen zu den gänzlich Verſchol⸗ 
lenen zu gehören: ſonſt wäre der Herr Dr. Hugo Riemann 
ſchon längſt entlarvt worden, und ſeinen Unfehlbarkeitston hätte 
dieſer Alleswiſſer ſchon längſt bedeutend herabſtimmen müſſen. 
Freilich, auch der Deutſche Kirnberger teilt mit Jenen das 
gleiche Geſchick. Wie dürfte ſonſt Riemann ſagen: „Die Mehr- 
ſtimmigkeit der Brechung unterliegt nach unſerem heutigen 
kritiſchen Empfinden denſelben Geſetzen, wie die wirkliche Mehr- 
ſtimmigkeit“ — oder ein anderer Theoretiker (Otto Tierſch): 
„Ich nenne Dieſes und Jenes fo und fo*) (In einer bei R. 
Sulzer in Berlin erſchienenen Harmonie- und Modulations⸗ 
lehre findet man über diefe ſchulmeiſterliche“) Anmaßung Ge. 
naueres.) 


**) Wie Rouſſeau den Akkord de sirte ajoutèe, fo behandelt 
Grädener fen. die ſogenannten übermäßigen Sertakkorde. Rouſſeau 
behauptete indeſſen, die übermäßigen Sertakkorde feien nicht umkeh— 
rungsfähig. 

*) Allerdings haben ſchon Albrechtsberger und Gott- 
fried Weber ſich derartige Anleihen geſtattet. 

**) Die Herren Schullehrer, namentlich die in Bayern, werden 
freundlichſt gebeten, nicht eklig zu tun, wie es im vorigen Jahre an- 
läßlich einer ähnlichen Bemerkung des Herrn Dr. Heinrich Riemann oe: 
ſchah. Genügt es, wenn der Verf. d. A. bekennt, eigentlich fe'bft mit zur 
Junft zu gehören? 
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Riemann ſagt: „Der Akkord gis-h-d-f-a iſt eine milde 
Diſſonanz.“ Man fude diefe Harmonie im ,,Parfifal” auf; der 
Finder wird von der Milde dieſes Klanges ganz überraſcht ſein. 
(Meines Wiſſens ertönt dieſer grimmige Griff hier zum erſten 
Male.) 


Riemann behauptet, f-g-a-h, nebeneinanderliegend und 
zuſammenklingend, ſei „unmöglich“. In Beethovn's Op. 123 und 
Op. 130 iſt dieſe Unmöglichkeit zu finden: Beethoven's Op. 59, 
No. 1, enthält ſogar f-g-as-h. 


„Alle übermäßigen Intervalle ſind unmelodiſch,“ verkündigt 
Herr Riemann, ohne zu bedenken, daß derartige Altklugheiten 
in Deutſchland ſchon vor hundert Jahren Einzelnen ein Lächeln 
entriſſen. Zuerſt hatte ich „unmoraliſch“ ſtatt „unmelodiſch“ ge- 
leſen, und mir deucht noch, als ob der Satz dann einen tieferen 
Sinn erhalte. 


Riemann: „Der Harmonieſchüler braucht ſein Gedächt⸗ 
nis nicht mit den kleinen Terzen zu beladen; es genügt, wenn er 
die großen ſicher kennt.!“ “) Was für eine traurige Sorte bon 
Lehrern muß Riemann hier vor Augen haben! Wird dem 
Schüler auseinandergeſetzt, was eine große Terz iſt und eine 
kleine, ſo braucht er ſein Gedächtnis weder mit großen noch 
kleinen Terzen zu belaſten, weil er weiß, was darunter zu ber. 
ſtehen iſt, und er ſich deshalb jederzeit große und kleine Terzen in 
beliebiger Menge herſtellen kann, ohne das Gedächtnis irgendwie 
anzuſtrengen. Sollen Terzen überhaupt dazu dienen, das Ge. 
dächtnis zu beladen, dann find jedenfalls kleine den großen bor. 
zuziehen. Wenn ſchon der Harmonieſchüler nicht zu wiſſen braucht, 
was kleine Terzen ſind, dann braucht es der Klavierſchüler, der 
Violin-, der Geſangſchüler erft recht nicht. (Dabei mutet dieſer 
Herr Riemann Anfängern im Klavierſpiel Stücke im ?|,, Takt 
zu.) Weiß Jemand, wie dem Nichtswiſſertum noch mehr Bor- 
ſchub geleiſtet werden kann? Und Das nennt ſich Wiſſenſchaft! 
Das fordert, ernſthaft betrachtet und behandelt zu werden! 


***) Dieſelbe kindiſche Aeußerung findet fid) auch bei einem Andern 
vor. Die Urſchrift hat ein Aelterer verfaßt. 


— 267 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Riemann „befeitigt einen gewaltigen Ballaſt der bisheri- 
gen Terminologie.“ Während man nämlich ſonſt z. B. von der 
Verbindung des Dreiklangs der Durtonika mit dem Durdreiklang 
der Wechſeldominante ſprach, heißt es jetzt ganz einfach: “retro- 
grader homologer homonomer Doppelquintſchritt von Dur zu 
Dur.“ Wer noch keine Gelegenheit hatte, Fauſt's Worte nad- 
zufühlen: „Mich dünkt, ich hör ein ganzes Chor von hunderttau— 
fend Narren ſprechen“, der verſuche Riemann's „Hülfsmittel 
der Modulation“ und feine „Muſikaliſche Syntaxis“ zu entzif- 
fern. Dieſe Bücher ſuchen Ihresgleichen vergebens. Nie hat ein 
deutſcher Philoſoph ein erbärmlicheres Deutſch geſchrieben. Man 
traut den eigenen Augen nicht, oder auf gut riemänniſch: „Der 
Atem geht Einem beim Anſehen aus.“ 


In feinen Vor- und Schlußreden benimmt fi Riemann 
zuweilen, als ob er vor lauter Beſcheidenheit vergehen möchte. 
Ihm „liegt nichts ferner als Altbewährtes anzuzweifeln und aus 
Neuerungsſucht Neues aufzuſtellen.“ Er „geizt nicht um den 
Ruhm eines Reformators der Muſiktheorie“. Das beſticht. In 
Wirklichkeit aber bewegt er ſich beſtändig auf dem höchſten Gipfel 
der Arroganz. Nun wird nur ein Philiſter Beſcheidenheit von 
Demjenigen verlangen, der Hervorragendes leiſtet. Beſcheidenheit 
ziemt dem Unfähigen. Wer etwas Neues und Nützliches Hervor- 
bringt, darf anmaßend fein: feine Leiſtung ift ja ſchon eine An- 
mabung, eine Erhebung über die Anderen. Indeſſen, Rie- 
mann's Anmaßung fußt ganz wo anders. 


Die ganze Menſchheit hochnäſig als einen Haufen Dummbärte 
zu behandeln, hat Niemand das Recht. Herr Riemann ſcheint 
das aber ſogar als ſeine Verpflichtung zu betrachten. Er verlangt 
unbedingte Unterwerfung. Wer auch nur am kleinſten ſeiner 
Worte herumdeutelt, wird ſchonungslos vernichtet, ſelbſt wenn der 
Betreffende alles Uebrige großartig und unvergleichlich findet. 
(Aehnliches iſt ſchon oben geſagt worden. Aber es ſchadet nichts, 
öfters auszuſprechen, daß Riemann das Betreten der Pfade 
der Wiſſenſchaft ſelbſtherrlich ſich ganz allein vorbehalten hat.) 
Herr Riemann, der Alles in Allem genommen, doch nur ein 
gewöhnlicher Dutzend Doctrinär iſt, hat das Glück gehabt, daß ſich 
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einer der vorzüglichſten muſikaliſchen Schriftſteller für ihn be⸗ 
geiſterte: ein Mann, der kraftvoll auf eigenen Füßen ſtehen 
könnte, es aber vorzieht, einem Geringeren Vorſpanndienſte am 
Ruhmeskarren zu leiſten; und in fanatiſcher Selbſtverleugnung 
harrt er aus. Sein „gelehrter Freund“ nimmt ihm das Pulver 
von der Pfanne, nämlich die „Zeichen, die anders auf ihn ein— 
wirkten,“ und in denen er zu ſiegen hoffte. Er aber bleibt un- 
erſchütterlich treu, kehrt den Kuhfuß um und haut unentwegt mit 
dem Kolben drein. Dieſer Mann hat die Gnadenſtöße auszu⸗ 
teilen. Manchmal iſt es auch umgekehrt; Dr. Fuchs vernichtet 
und Dr. Riemann gnadenſtößt (wie in dem Falle Richard 
Kaden). Mitleid kennen dieſe Beiden nicht. — Spaßig wird 
die Sache, wenn auch noch die Dummdreiſtigkeit das Wort er— 
greift, wie es z. B. im vorigen Jahre von Antwerpen aus durch 
den moroſophiſchen Kläffer mit dem philoſophiſchen Namen ge— 
ſchah.“) Ein Menſch, der in Folge geringer Uebung im Leſen Ge— 
drucktes noch nicht ordentlich verſtehen kann, wirft Männern, die 
der Pflege der Kunſt und Wiſſenſchaft mit gebührendem Ernſt ob- 
liegen, „Vorurteile, alte Stempel, Trägheit“, ja ſelbſt „Phraſen“ 
in's Angeſicht — ohne daß Riemann Einſprache erhebt. Herr 
Riemann ſollte ſeinen Sendboten verbieten, über Jeden, der 
etwas Riemanniſches anzweifelt, in der ſchnödeſten Weiſe herzu— 
fallen. Er ſollte ſie auf die Geſchichte ſeiner Phraſenlehre ver— 
weiſen und ihnen vor Allem ſelbſt mit gutem Beiſpiel voran- 
gehen. Aber da hapert's eben. 


Die Riemännerei iſt nicht dazu angetan, verheerend zu wir— 
ken; jedoch in den Köpfen Einzelner hat ſie ſchon Verwirrung ge— 
nug angerichtet, und abzuwarten bleibt, was die Muſik-Traktät⸗ 
chen, die Riemann immer maſſenhafter zu Markte bringt, 
anſtiften werden. Die Zeit kann nicht fern ſein, in der Manche, 
die nicht zu den Geiſtigarmen gehören, wenigſtens vor ſich ſelbſt 
bekennen: „Wie war es nur möglich, daß wir uns ſo verblüffen 
ließen?“ Eine Anzahl kleiner Klugſchwätzer, ausgebildet in der 
Handhabung der Dreckſchleuder — das wird ſchließlich das ganze 
Ergebniß ber Riemann’ Jaden „Wiſſenſchaft“ fein. 


*) Der Mann heißt Ergo. 
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Offener Sprechſaal. 
Herr Dr. Hugo Riemann als Wahrheits freund. 


Eine lahme Entgegnung hatte ich wohl erwartet, aber ſo 
etwas Klägliches nicht. Herr Riemann ſcheint anzunehmen, 
die Leſer der Allgemeinen Muſikzeitung ſeien unzurechnungs⸗ 
fähig. (S. No. 31/32.) 


Daß Herr Riemann erft Jemand „ perſönlich verletzt“ ha⸗ 
ben muß, ehe es dieſem erlaubt wird, ſich kritiſch über ihn zu 
äußern, das wußte ich nicht — es iſt auch wohl ein Irrtum. Ich 
glaubte, deutlich genug angegeben zu haben, weshalb der Aufſatz 
geſchrieben wurde. Hat mir vielleicht mein ſanftes Gemüt einen 
Streich geſpielt, ſo daß ich trotz guten Willens unverſtändlich 
blieb? 


Herr Riemann ſieht in dem „langen, grimmerfüllten Ar⸗ 
tikel aus Amerika“ den Beweis, daß feine Reformbeſtrebungen an- 
fangen unbequem zu werden. So liegt die Sache nun freilich 
nicht. Dieſer amerikaniſche Artikel iſt vielmehr ein Beweis, daß 
in Deutſchland noch Niemand ſich der Mühe unterzogen oder es 
der Mühe wertgehalten hat, dieſe „Reformbeſtrebungen“ in's ge⸗ 
hörige Licht zu ſetzen. Sie ſind alſo noch unſchädlich, und das iſt 
ein erfreuliches „Faktum“. Was ſollte man ſonſt von dem Muſi⸗ 
kertum Deutſchlands denken, wenn es ſich den Riemannismus 
ohne Sträuben einimpfen ließe? 


In allen ſeinen Schriften von 1875 bis 1889 ſoll ich nach 
Kleinigkeiten geſucht haben. Als ich auf Seite 261 von 
Herrn Riemann's „ſämmtlichen Werken“ ſprach, ſo war das 
ſelbſtverſtändlich nur ein Scherz. Man müßte ja das Geld aus 
dem Aermel zu ſchütteln vermögen, wollte man ſich alle ſeine 
Sachen anſchaffen. Bekanntlich hat außer Herrn Riemann 
doch auch manch' Anderer noch Bücher geſchrieben, die kennen zu 
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lernen notwendig ijt, und überdies kann gar kein Menſch jo ge- 
ſchwind leſen, wie Herr Riemann ſchreibt. Mir ſchien es, als 
ob das Behandelte zur Beurteilung des Herrn Riemann im 
Ganzen und Einzelnen genügen würde; ſonſt hätte ich noch be⸗ 
trächtlich mehr dargeboten. 


Die ausführlichen Nachweiſe der Abſcheulichkeit ſeiner Beet⸗ 
hoven⸗Ausgabe, die Unzulänglichkeit feiner Phraſirungslehre und 
ſeines Lexikons, der Nichtsnutzigkeit ſeines Dualismus und ſeiner 
Harmonielehre — ſind das Kleinigkeiten? Oder meint Herr 
Riemann darunter die kürzeren Abſchnitte? Würde mir aus 
der Menge dieſer „Kleinigkeiten“ auch nur eine einzige mit Recht 
nachgeſagt — ich ſtellte aus Scham für lange Zeit die Feder bei- 
ſeite, und könnte mich nicht beruhigen, wenn ich auch nur einer 
beſchränkten Anzahl Menſchen etwas Falſches oder Unſinniges 
beigebracht hätte. 


Um Herrn Riemann Fehlerhaftigkeiten, Lücken und dergl. 
nachzuweiſen, bedarf es keines „Fleißes“, noch viel weniger „wah⸗ 
ren Bienenfleißes“. Man braucht nur leſen zu können, und er- 
haſcht beinahe auf jeder Seite Dieſes oder Jenes, auch wohl 
Dieſes und Jenes.“ 


Die kleinen Abſchnitte dienten lediglich dazu, die größeren 
anmutig zu umrahmen, ſo wie man von goldenen Aepfeln in 
ſilbernen Schalen ſpricht, oder, in einem geſchmackvolleren Bilde, 
von Braten bekränzt mit Peterſilie. Die Hauptgerichte läßt Herr 
Riemann unbeachtet, ergreift aber ein Paar Bündelchen 
Peterſilie, riecht daran und erklärt, es ſei Schierling. Außer Herrn 
Riemann hat noch Niemand mich abſichtlicher Entſtellungen 
zu bezichtigen gewagt, oder behauptet, ich ſetze Zitate abſichtlich der 
Mißdeutung aus und ſchöbe ihnen einen falſchen Sinn unter. Herr 
Riemann führt ſechs Stück ſolcher „mißbrauchten“ Zitate an: 


1. Er ſagt, auf S. 356 (253) ſähe es aus, als ob er die Exiſtenz 
der Doppelkreuze oder Doppelbee leugne, während der zugezogene 
Satz ſich ausſchließlich auf ſeine neue Bezifferung bezöge. — Jener 
Satz lautet: „Doppelte Erhöhungen oder Erniedrigungen ſind 
muſikaliſch undenkbar.“ Alfo muſikaliſch undenkbar, nicht rie- 
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männiſch. Der Satz hat demnach mit Herrn Riemann's Pe- 
zifferung nicht das Geringſte zu thun. Riemann und Muſik 
ſind keine Synonyme. 


2. Er ſagt, daß ich auf S. 359, 2. Spalte, letzter Abſatz, (264) 
bei allen Mollharmonien wohlweislich den Zuſatz „unter“ wegge⸗ 
laffen hätte. — Das Wort „unter“ ſteht weder bei dieſen Moll- 
harmonien, noch ſonſt irgendwo in dem übrigen Text, ſondern auf 
S. 53—56 feiner Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre, 
wo ich diefe närriſchen Dinge aufgabelte. — — Herr Riemann 
fügt dann folgendes merkwürdige, erſtaunliche, unglaubliche Bu- 
geſtändnis bei: „Wer ſollte fid) da nicht wundern, wie ich es fer- 
tig bringe, z. B. c-es-g-h für einen C⸗moll⸗Akkord mit kleiner 
Sexte zu erklären!“ Auch das Zeichen des Ausrufs rührt von 
Herrn Riemann ſelbſt Berl! 


3. Auf S. 358, 2. Spalte, oben (260) foll ich abſichtlich verwir- 
rende Zuſammenſtellungen bezüglich der Ausdrücke Mediante etc. 
durcheinandergewürfelt haben. — Verwirrend und durcheinan⸗ 
dergewürfelt? Ganz im Gegenteil: mit vieler Mühe den ent⸗ 
ſetzlichſten Wuſt ſorgſam aufgerafft und überſichtlich gruppirt. 


4. Der */,, Takt auf S. 360 (267) foll eine abſichtliche Entſtel⸗ 
lung ſein. — Auf jener Seite ſteht, daß Herr Riemann die 
Kenntnis der kleinen Terzen für beſchwerlich und überflüſſig erklärt 
nebſt einer kurzen Beſprechung meinerſeits. Dann folgt: „(Dabei 
mutet dieſer Herr Riemann Anfängern im Klavierſpiel 
Stücke im ?/,, Takt zu.)“ Das bedeutet für Jeden, der dieſer 
Stelle nicht „abſichtlich einen falſchen Sinn unterſchiebt“: Leicht- 
verſtändliche und notwendige Dinge brauche der Harmonieſchüler 
nicht zu wiſſen — ſein Gedächtnis könnte ja darunter leiden —, 
aber dem anfangenden Klavierſpieler wird viel ſchwerer zu Ver— 
ſtehendes zugemutet. Außerdem iſt noch zu ſagen, daß ich in dem 
betreffenden Stück mit der Taktangabe ¼ keinen Punkt zwiſchen 
der 2 und 3 entdeckte, auch iſt daſelbſt keine Erklärung dieſer Takt⸗ 
art gegeben. Was ſoll nun ein Anfänger damit anfangen? Er 
ſteht vor etwas ihm gänzlich Unverſtändlichen; und viele Lehrer 
wird es wohl nicht geben, die ihm aus der Verlegenheit helfen 
könnten. 
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5. Die „Beſeitigung eines gewaltigen Ballaſtes der bis- 
herigen Terminologie“ erfolgt nicht in einem anderen, ſondern in 
demſelben Buche, das in der Sprache des retrograden homologen 
homonomen etcetera verfaßt ijt. Unter dem Ballaſt find deut- 
ſche Sätze mit den bekannten Kunſtausdrücken gemeint, und deſſen 
Beſeitigung führt Herr Riemann durch ſeinen verzweifelten 
antilogen antinomen Wortwuſt herbei. Wer hier und vorher 
„abſichtlich entſtellt und Zitate mißbraucht“, bin nicht ich. 


6. Schließlich ſoll ich der Warnung vor Weſtphal's 
Schriften einen falſchen Sinn unterſchoben haben. — Wollte der 
Leſer ſo freundlich ſein, S. 356 (251) noch einmal zu betrachten? 


„Es irrt der Menſch, ſo lang' er ſtrebt.“ Dieſer Satz iſt 
ein von Herrn Riemann mißbrauchtes Zitat; denn Das 
kann Jeder zur Entſchuldigung der ärgſten Nachläſſigkeiten vor- 
bringen und vermeinen, dadurch das Faulſte und Ungenügendſte 
decken oder bemänteln zu dürfen. Wer ein Buch als Ergebnis 
ſeines Strebens der Oeffentlichkeit übergeben will, hat ſein 
Manuffript vorher von Irrtümern zu ſäubern und fih einer 
ſorgfältigen Sprache zu befleißigen — man ſoll die Leſer nicht 
mit Mangelhaftigkeiten behelligen. Ein guter Schriftſteller, be. 
ſonders der ernſte Mann der Wiſſenſchaft, wird nicht durch mehr 
oder weniger Unvollkommenes die Maſſe vermehren, ſondern durch 
möglichſt Vollkommenes das Gute. 


Wenn die von mir als volltaktig angeführten Klavierſtücke 
des Herrn Riemann nicht volltaktig zu verſtehen ſind — ich 
kenne nichts Volltaktigeres — dann geſtehe ich, nicht zu wiſſen, 
was das Wort volltaktig bedeutet, und ich hatte bisher des 
Traumes gelebt, der deutſchen Sprache einigermaßen mächtig zu 
ſein. 


Herr Riemann ift nicht geneigt, die Artikel consolante 
und zeffroso in fein Lexikon aufzunehmen. Daran ift wohl nur 
das ſtörrige Maultier ſchuld, welches er zur Abwechſelung jetzt 
reitet — ſonſt ſitzt er immer auf hohem Roß. Weiß Herr Rie⸗ 
mann nicht, daß dieſe Ausdrücke vorkommen, ſo mag er ſie bei 
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Weber, Liszt und Henſelt ſuchen — auch Andere machten 
davon Gebrauch. 


Da Herr Riemann „eingeſehen und beherzigt“ hat, die 
eine oder andere ſeiner Schriften entſpräche nicht mehr ſeinem da⸗ 
maligen Standpunkte, ſo ſollte er das öffentlich bekannt machen, 
damit Niemand weiter darauf hineinfällt. Statt deſſen zählt er 
wo es nur angeht, alle ſeine Sachen auf, oder läßt ſie aufzählen, 
ſobald von ihm die Rede iſt. Er muß doch nun bald ſo ziemlich 
mit Allem, was auf dem Gebiete der Muſik der Erfindung harrte 
oder der Verbeſſerung und Umarbeitung bedurfte, zu Ende ge- 
kommen fein, da könnte er gleich eine allgemeine Sichtung bor. 
nehmen. 


Chicago, September 1890. 
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Ueber Dr. Hugo Riemann's „Geſchichte der Muſiktheorie im 
9.—19. Jahrhundert“. 


Von Bernhard Ziehn. 


Das 1. und 2. Buch. 


Herrn Riemann darf man nicht zu vertrauensvoll nahen: er 
hat das Recht auf Vertrauenswürdigkeit ſchon längſt verwirkt, in⸗ 
ſonderheit durch ſeine Ausgabe der Sonaten Beethoven's und der 
Inventionen Bach's. Die ihm eigen fein ſollende Gewiſſenhaftig— 
keit ijt nicht vorhanden — teilweiſe Gewiſſenhaftigkeit ijt ein 
Widerſpruch — ja, ſie kann gar nicht vorhanden ſein, weil Herr R. 
ſtets ſo handelt, als ob er das Maß der Muſik ſei; und dieſe 
Handlungsweiſe iſt ihm zur anderen Natur geworden. Nur wo 
Herr R. keine Gelegenheit findet, dem Riemannismus zu fröhnen, 
alſo wo er nur berichtet, ohne Fäden anzuknüpfen, die zu ſeinen 
Theorien führen ſollen, liefert er annehmbare, wohl gar befrie- 
digende Leiſtungen. Zu dieſen ſeltenen Ausnahmen gehören meh- 
rere Kapitel des vorliegenden Werkes. 


Vieles von dem, was Gerbert, Couſſemaker und 
Andere ſammelten, und was er ſonſt noch an alten Schriften bis 
zur Mitte des 16. Jahrhunderts vorfand, hat Herr R. aufs beſte 
geordnet und in wohldurchdachter Weiſe beſprochen. Seine Pe- 
richtigungen alter Texte erſcheinen berechtigt; feine von den Mei- 
nungen anderer Gelehrten abweichenden Anſichten erweiſen ſich 
als ſinnvoll; ſeine kritiſchen Ausführungen ſind überhaupt 
meiſtens vortrefflich. 

Man erfährt hier zum erſten Male die volle Wahrheit über 
das Organon. Die bisherigen irrigen Annahmen und unſicheren 
Vermutungen werden durch beſtimmte Angaben und ſichere 
Schlußfolgerungen erſetzt. Wohl zum erſten Male in deutſcher 
Sprache werden die altengliſchen sights genannt und erklärt. Be- 
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merkenswert iſt, daß Herr R. die eigentümlich falſche, irrefüh— 
rende Interpunktion bei Hawkins. General history of music, 
Band II, S. 227, richtig zu ſtellen vermochte. 
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Aus dem Adur-Terzett, II. Akt, in Mozart's -Don Juan-. 


Facsimile einer Abschrüt von Beethoven's Hand, 
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Neben den im 3. Kapitel vorgeführten Theoretikern: Odd o 
von Clugny, Berno von Reichenau und Hermann 
Contractus, durfte Notker der Deuttſche (950 — 
1022) nicht fehlen. Herr R. hätte wenigſtens anmerken müſſen, 
daß dieſer Notker der erſte geweſen ſein wird, der in deutſcher 
Sprache über Muſik ſchrieb. Eine Ausgabe ſeiner Werke be— 
ſorgte Prof. Dr. Paul Piper. Bei dieſer Gelegenheit möchte 
ich die Vermutung ausſprechen, daß der mehrmals genannte 
Pſeudo ⸗Bernelinus und der 927 geltorbene Berno 
von Clugny, Oddo's Vorgänger als Abt, eine und dieſelbe 
Perſon ſein könnten. 


Dieſem Berno ließe ſich auch jene „dritte oddoniſche Schrift“ 
zuſchreiben, die nach Herrn R.'s Bericht, S. 61, „in einer Leip— 
ziger Handſchrift unter dem Namen Berno's von Reichenau ſteht, 
dem ſie keinesfalls angehört“. 


Was Herr R. über Dechant, Faurbourden, Menſuraltheorie 
und Kontrapunkt beibringt, ift äußerſt feſſelnd. Es dürfte émmer, 
lich Jemand das Alles ſchon gewußt haben. Dem Muſiker fließt 
daraus hauptſächlich die Belehrung zu, wie ſchneckenhaft langſam 
im Allgemeinen die Theorie durch die Jahrhunderte ſchlich. 


Die „Kirchentöne“ betreffend, vermehrt Herr R. unſer Wiſſen 
nicht, doch wäre es wohl endlich an der Zeit, über dieſen wunden 
Punkt in's Klare zu kommen. Das Studium der theoretiſchen 
Schriften nützt in dieſer Beziehung gar nichts, denn ſowohl die 
alten, als die neueren Theoretiker haben zum Verſtändnis wenig 
beigetragen, zum Mißverſtändnis dagegen ſehr viel. Nach 
Aeußerungen an anderen Orten iſt Herr R. von den Kirchentönen 
nicht eben erbaut. Er ſagt auch irgendwo, Carl v. Winterfeld 
habe das Beſte über die harmoniſche Behandlung der Kirchentöne 
geliefert. Nun braucht ja das Beſte nicht gerade gut zu ſein, aber 
Winterfeld's Behauptungen ſind ſehr viel weniger als gut, ſchon 
weil ſie faſt gar nicht wahr ſind. Auch jetzt noch kann man die 
harmoniſche Behandlung der Kirchentöne nur aus den Werken 
der ſchaffenden Meiſter kennen lernen. 


— 277 — 


Deutſch⸗Amerikaniſche Geſchichtsblätfer 


—— —— 


EE —— — . — 
EXIT 


—— — —ñ : 
= — — — ES eS AS AS A SS a FL a am eem 
keete 


Se .. 
ee meme Qw 


- m a — 
— + 
meter 
— 
SEES ͤ v...... ve 


Aus dem Es dur- Sexten. II Akt, in Mozarts -Don Juan. 


Facsimile einer Abschrilt von Beetbeven's Hand. 


Da Herr R. jedem der neueren Forſcher, bie er anzuführen für 
gut befindet, mindeſtens eine Fehlerhaftigkeit vorrückt, ſo wird 
in dem Leſer der Glaube erregt, Herr R. ſelbſt ſei durchaus un— 
tadelig. Mit der Untadeligkeit ift es indeſſen nichts. Die folgen- 
den Ausſtellungen zeigen, wie vorſichtig man Herrn R.'s Angaben 
aufnehmen muß. 


Chilston, um 1400, ſchreibt einmal benethe (unter) ſtatt 
above (über), S. 147, Fußnote, 8. Zeile. Der Fehler iſt leicht 
erkennbar; Herr R. beachtet ihn auch gar nicht, aber im weiteren 
Verlaufe überſetzt er, als ob „unter“ richtig wäre, S. 147, 14 
Zeile. 


Auf derſelben Seite ſteht in dem engliſchen Text der Fußnote, 
daß ber “treble” um eine Oktave vom cantus planus entfernt ſei. 
Hinter das Wort für Oktave ſetzt Herr R. ein Fragezeichen und 
bringt in feiner Ueberſetung Quarte ſtatt Oktave, nachdem er auf 
der vorhergehenden Seite, geſtützt auf die Erklärungen desſelben 
alten Schriftſtellers Chilston, auseinandergeſetzt hat, daß der 
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treble um eine Oktave vom cantus planus entfernt fei, was auch 
richtig iſt. 

S. 94 greift Herr R. den Mufikgelehrten Jacobsthal 
heftig an, weil dieſer ſich unterfangen hatte nachzuweiſen, daß 
bereits um das Jahr 900 im Mixolydiſchen der Leitton gebraucht 
worden fei (ër ſtatt f vor 9). Nun mag man ja theoretiſch auf 
den Leitton verzichtet haben, aber praktiſch nicht. Den unumſtöß⸗ 
lichen Beweis dafür giebt eine Zuſchrift aus Rom über die Tra- 
dition der Kirche in Beziehung auf den gregorianiſchen Geſang, 
abgedruckt in der Cäcilia 1864, ſowie in Böhme's Curſus in 
Harmonie. 


Auf S. 353 bringt die zweite Fußnote einen Abſchnitt aus dem 
Dodekachordon in der Urſprache, der beſagt, das Doriſche ſei 
durch chromatiſche Veränderung der Quarte (diatessaron) ins 
Aeoliſche umgewandelt worden, wie auf ähnliche Weiſe das 
Lydiſche ins Joniſche. Statt diatessaron (Quarte) müßte es tonus 
cum diapente (große Sexte) heißen. Das im Lydiſchen erniedrigte, 
von Glarean hier nicht angedeutete Intervall iſt die Quarte. 
Herr R. bemerkt den Fehler nicht, ſchreibt wörtlich ab und überſetzt 
wörtlich. Wäre das irgend einem Anderen begegnet, fo hätte die- 
ſer zu gewärtigen gehabt, daß ihm Herr R. vielleicht leutſelig, 
doch jedenfalls mit Entſchiedenheit das Exercitium korrigirte; denn 
in dieſer Beziehung iſt Herr R. ganz eigen. Ein Beiſpiel zur 
Kennzeichnung. Nachdem er von den altengliſchen sights ge- 
ſprochen, teilt er ſo ganz nebenbei mit, Guido Adler 
habe 1881 von dieſen sights noch nichts gewußt; er verſchweigt in- 
deſſen, daß ihm ſelbſt noch mehrere Jahre ſpäter dieſe sights un⸗ 
bekannt waren, was ſein Lexikon ausweiſt. 


In den wörtlichen Auszügen aus Power's und Chilston's 
Abhandlungen, S. 143, 145 und 147, befinden ſich mehrere 
Dutzend Fehler aller Art, für welche Nachläſſigkeit und Flüchtig⸗ 
keit der Abſchreiber ſich jeder Entſchuldigung zu begeben hat; 
denn es iſt zu arg. Man wolle Hawkins’ History vergleichen. 


Herrn R.'s Ueberſetzung der lateiniſchen und italieniſchen 
Schriften, ſowie der engliſchen nach Hawkins, ſind dankenswert, 
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weil wir mit ein paar Ausnahmen, noch keine beſaßen. Das 
Franzöſiſche überſetzt Herr R. nur in wenigen Fällen, wohl in 
der Annahme, jeder Muſikbefliſſene verſtehe dieſe Sprache, — ſein 
Mitſtreiter Dr. Carl Fuchs fordert vom Muſiker die Kennt- 
niß des Lateiniſchen. Die bereits gegebenen, ſowie die ſpäter fol⸗ 
genden Andeutungen über Herrn R.'s Ueberſetzungskunſt ſollten 
philologiſch gebildete Muſiker veranlaſſen, Herrn R. auf den latei⸗ 
niſchen, italieniſchen und franzöſiſchen Zahn zu fühlen. 


Leider ſchreibt Herr R. immer noch ein recht leichtfertiges 
Deutſch. Wer nicht des Lateiniſchen und Griechiſchen oder eini- 
ger moderner Sprachen mächtig iſt, bedarf der beſtändigen Hülfe 
eines Fremdwörterbuches, das zuweilen auch nicht ausreicht, den 
Wiſſensdurſt zu ſtillen. Wer weiß gleich, was Imperfizierung, 
was Intavolierung bedeutet? Man kommt ja ſchließlich dahinter; 
aber wozu die Aufhaltung? Dieſen überkünſtlichen Wörtern, die 
nicht etwa Ausnahmen bilden, wird man doch kaum jemals wie⸗ 
der begegnen. Und welchem Zwecke dienen in einem angeblich 
deutſch geſchriebenen Buche folgende Ausdrücke, aus unzählbarer 
Menge aufs Geratewohl herausgegriffen: Discrepanz der Stim- 
men, commixte Benennung, Dur und Moll commirt, Conception 
und Apperception der Mehrſtimmigkeit, multiple Melodie, Spe⸗ 
zialobjekt unſerer Unterſuchungen? Doch redet Herr R. nicht be- 
ſtändig im höheren Ton des Vollblutgelehrten, er ſteigt auch hin 
und wieder zum Volke herab und ſpricht dann ganz gemütlich im 
Thüringer und Wiener Volkston. Noch ein anderer Ton, den ich 
nicht näher bezeichnen will, iſt ihm geläufig: ſo ſchreibt er z. B. 
auf S. 237 innerhalb elf Zeilen dreimal „aber auch“, dreimal 
„auch“ und einmal „aber“, nach vier Zeilen nochmals „aber 


auch“. 


Daß die Theorie hinter der lebendigen Kunſt beträchtlich au. 
rückbleibt, ja daß ſie durch widerſinnige Behauptungen für das 
junge Volk als Hemmſchuh wirkt, zeigt fid) nicht erft in unſeren 
erleuchteten Zeiten; es war in früheren Jahrhunderten ebenſo. 
Damals wie heute gab es auch Theoretiker, die mit der Zeit Schritt 
hielten oder doch zu halten ſuchten; ja ſogar Einzelne, die ihrer 
Zeit voraus waren und neue Mittel und Wege wieſen. Herr R. 
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äußert ſich ſehr ſelten über den Einfluß der Theorien auf die 
Praxis — es hätte immer mit wenigen Worten geſchehen können, 
aber es hätte geſchehen müſſen — denn nur durch den Nachweis, 
wie ſich die Praxis zur Theorie verhält, läßt ſich der Wert der 
letzteren beſtimmen. Man vergegenwärtige ſich indeſſen, daß 
ſolche Forderung ganz unriemanniſch iſt. Aus den ihrer Zeit 
weit vorauseilenden, von Herrn R. auch eingehend behandelten 
Theoretikern ragen beſonders zwei hervor: Marchettus v. 
Padua und Prosdocimus de Beldemandis. 


Marchettus lehrt bereits 1274 chromatische Fort- 
nid und giebt dazu folgende Beispiele: 


gv png tud 


(Geſch. b. Muſikth. S. 136.) Sweelinck, 1561—1621, und Fres⸗ 
cobaldi, 1580—1644, find meines Wiſſens die Erſten, die von 
der unmittelbaren Folge des diatoniſchen und chromatiſchen 
Tones derſelben Stufe für den Inſtrumentalſatz in auffälliger 
Weiſe Gebrauch machten. Das Thema der doriſchen Fantaſie 
von Sweelinck enthält zwei folder Folgen, und der ganze 
Satz noch einhundert mehr; die zwölfte Toccata von Fres— 
cobaldi bringt dieſelbe Folge fünfzigmal. In ben Vokalſatz 
drang die chromatiſche Fortſchreitung meines Wiſſens ebenfalls 
erſt dreihundert Jahre nach Marchettus. Bei Eccard fand ich 
nur ein Beiſpiel („Mein Sünd' mich kränkt“, 1598, phrygiſch); 
bei Haſſler (Luſtgarten, 101 — Kirchengeſänge, 1608) über- 
haupt keins. In Choralmelodien bemerkte ich jene Folge erſt bei 
Witt, 1715, und Bach. Witt 's Psalmodia sacra enthält zwei 
Fälle: No. 94, „Hilf Gott, daß mir's gelinge“ — und No. 613, 
„Lebt Jemand jo wie ih“. In Bach's Chorälen ift die Folge 
viermal zu finden: od (rt No. 133, „Wär' Gott nicht mit uns“ 
— Ro. 178, „Da der Herr Chriftus zu Tiſche fab”; Bach⸗Becker, 
No. 15, „Ihr Geſtirn'“ Choralgeſänge, Breitkopf & Härtel, No. 
173, „O Herzensangſt, o Bangigkeit“. Die fünf zuerſt genannten 
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Choräle ſind äoliſch, und der chromatiſche Ton tritt auf der dritten 
und ber ſiebenten Stufe ein — in dem Eccard'ſchen Satze eben- 
falls auf der dritten Stufe. Der letzte Choral ſteht in Dur, und 
der chromatiſche Ton erſcheint auf der fünften Stufe. — — 


Denjenigen, die ſelbſt jetzt noch die Ausdrücke „falſche Quinte“, 
„falſche Terz“, “false cadence” etc. anwenden, fei der nunmehr 
625 Jahre alte Ausſpruch des Marchettus über die Bezeich⸗ 
nung “musica falsa” zur Beachtung empfohlen: „Da das Kreuz 
in der Muſik zur Gewinnung ſchönerer Zuſammenklänge erfunden 
worden iſt, der Ausdruck „falſch“ aber jederzeit mehr für etwas 
ſchlechtes als für etwas gutes genommen wird — denn das Falſche 
iſt niemals gut —, ſo ſage ich mit aller ſchuldigen Hochachtung 
der Ausſprüche Anderer, daß Muſik ſolcher Art beſſer und richtiger 
„kolorirte“ als „falſche“ genannt wird, da wird ihr durch den Na- 
men „falſche Muſik“ immer den Makel der Unrichtigkeit anheften 
würden.“ (Geld). d. Muſikth., S. 272 vgl. S. 137). 


Die Möglichkeit des dis, als höherer Halbton von d, wurde 
ſchon im 13. Jahrhundert nachgewieſen (G. d. M. S. 169), und 
1412 lehrte Prosdoeim us (S. 270 die Möglichkeit des dis 
und ais, des des und ges. Auch hier waren die lehrenden 
Meiſter den ſchaffenden voraus. Soweit ich dieſe Angelegenheit 
verfolgte, wird dis als H dur-Terz zum erſten Mal im Tedeum 
von Eccard, 1597, verlangt; bei Haſſleir kommt es 1608 
vor: „Es woll' uns Gott genädig ſein“. Wo das dis in den 
Preußiſchen Feſtliedern von Eccard und Stobäus (Teſch— 
ner's Ausgabe) oder in den Bußpſalmen von Orlandus 
Laſſus (Dehn's Ausgabe) ſteht, iſt zu beachten, daß die betref- 
fenden Sätze aus Tonarten ohne Vorzeichnung oder mit einem h 
transponirt worden ſind. Nach A. G. Ritter's Mitteilung 
(Zur Geſchichte des Orgelſpiels, S. 136) hat bereits Ludwig 
Daſer dis als H dur⸗Terz in Orgelſtücken gebraucht. Daſer 
war der Vorgänger von Orlandus Laſſus als Kapellmeiſter in 
München (1552—1562 und wurde 1562 hochbetagt in den Ruhr- 
ſtand berjebt.*) — Daß es, der tiefere Halbton von e, als dis 
geſchrieben wurde, gehört auf ein andres Blatt. 


*) Dafer feit 1572 Kapellm. am Stuttgarter Hofe, + 27. März 1589. 
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Auf S. 118 ſpricht Herr R. von der Quarte, die an fid 
conſonant ſei, aber durch den Zuſammenhang zur Diſſonanz 
werde, nach Franco von Cöln. Hier vermißt man die Erklärung 
und eine Bezugnahme auf den Brauch. Beides wäre in Folgen- 
dem enthalten: Dieſe Quarta perfecta oder Quarta consonans 
galt noch mehrere Jahrhunderte ſpäter als diſſonirend, ſobald 
der Grundton oder deſſen Oktave über der Quinte lag; deshalb 
durfte fie im „reinſten Satz (harmonia sine quarta consonante)" 
nicht vorkommen. 


Ueber den Ausdruck suspensione (Vorbehalt) teilt Herr R. 
mit, er ſei zum erſten Male von Zarlino, 1558, gebraucht 
worden: bei der Synkopation bleibe die Stimme ſtehen, und ſo 
entſtände eine Art Aufhaltung (suspensione) oder Verſtummen 
inmitten der Tongebungen. Hier wäre wohl etwa folgende An- 
merkung nicht überflüſſig geweſen: Arnold Schlick, 1512, 
ſetzte ſtatt des Vorhaltes eine Pauſe. Dieſe Eigentümlichkeit in 
der Stimmführung Schlick's ſoll ſich, nach A. G. Ritter, noch 
längere Zeit fortgeerbt haben. Couperin, 1717, und 
Rameau, 1731, ließen ben Vorhalt (suspensione) als Ber- 
zierung erſt nach kurzer, aber unbezeichneter Pauſe eintreten. 


Das 1. und 2. Kapitel des 3. Buches. 


Nach all' dem vielen Vortrefflichen der erſten zwei Bücher 
durfte man wohl erwarten, auch das dritte Buch, die Harmonie— 
lehre, müſſe vortrefflich ſein. Doch bietet Herr R. Wiſſenswertes 
nur in den erſten zwei Kapiteln dieſes Buches dar. Das dritte 
(letzte) Kapitel, muſikaliſche Logik, iſt nicht nur völlig wertlos, 
ſondern gemeinſchädlich — darüber ſpäter. 


Die Gegenſtände der Betrachtung ſind: Zarlino's Aufdeckung 
der dualen Natur der Harmonie, der Untergang der Solmiſation 
und der Generalbaß. 


Die hiſtoriſch reizvollen Schnitzel aus den ſchriftſtelleriſchen 
Arbeiten Zarlino's, Werckmeiſters's, Mattheſon's, Gottfried 
Walther's, Sorge's und Anderer, ſind leider teilweiſe durch den 
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Schatten verdunkelt, den Herrn R. 's muſikaliſche Logik voraus. 
wirft. 


Zarlino's Größe und die Größe der großen Terz werden 
folgendermaßen beſchrieben: „Zarlino's Satz, daß alle Verſchie⸗ 
denheit der Harmonie in der Einſtimmung der Terz beruhe, ge⸗ 
winnt den fundamentalen Sinn, daßes außer dem 
Dur- und Mollaccord feine Grundharmonien 
giebt! Daß aber Zarlino auch bereits ebenſo wie nach ihm 
Salinas, Ramcau, Tartini und Andere, und in unſerem Jahr⸗ 
hundert Moritz Hauptmann nicht zweierlei Terzen, ſondern nur 
eine und dieſelbe Größe der Terz (5:4) als konſtitutives Element 
ſowohl der Dur- als der Mollharmonie annimmt, habe ich (Dr. 
Hugo Riemann) bereits anderweit mehrfach betont: Zarlino 
ſagt ausdrücklich, daß im Duraccord die Terz unten, im 
Mollaccord dagegen oben liegt.“ Das ſteht nicht 
etwa in einer Kinderfibel oder in einem Unterrichtswerk für 
Taubſtumme, ſondern in Dr. Hugo Riemann's Geſchichte der 
Muſiktheorie (S. 372 und 373), gedruckt zu Leipzig, 148 Jahre 
nach Beethoven's Tode, 15 Jahre nach Wagner's Tode — und 
Herr R. beſitzt den Wagemut, Heinrich Bellermann über die 
Achſel anzuſehen und als Urreaktionär zu verſchreien! 


Die Sprache Chaucer's (F 1400) und Lydgate's (geb. 1370) 
bei Power und Chilſton bot dem Ueberſetzer keine Schwierigkeiten. 
Das 300 Jahre jüngere Engliſch G. K eller's bietet ſolche 
ebenfalls nicht. Nichtsdeſtoweniger fand ſich Herr R. darin nicht 
zurecht, ja er mißverſtand es durchaus in den weſentlichſten Tei— 
len. Keller's Ausdrucksweiſe iſt oft ziemlich unbeholfen, jedoch 
reicht ſeine Unbeholfenheit bei weitem nicht an diejenige heran, 
die Herr R. beim Ueberſetzen und beim Verſtändlichmachen, S. 
439—433, entwickelt. 


Abſchnitt 7 auf S. 430 iſt ein Muſter ſchlechter Ueberſetzung 
und eines noch ſchlechteren Deutſch. 

Auf S. 433 und 434 weiſt Herr R. auf Keller: $ Erlaub- 
nis hin, jeder 6 über einem Leitton die verminderte Quinte zu 
geſellen, welche ein bereits weit entwickeltes Verſtändnis für die 
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Bedeutung auch der chromatiſchen Zwiſchen⸗Dominantſeptimen⸗ 
accorde bezeuge. Nun ſtehen ſchon auf S. 430 ein paar Noten- 
beiſpiele Keller's, die gerade hierzu paſſen, was Herr R. gar nicht 
ſpürt; denn er jagt, die Bezifferung 9, entſpräche nicht dem Text, 
und Fétis urteile mit Recht, daß in Keller's "Rules" die 
Beiſpiele ſchlechter feien als der Text. Seine Fixnigkeit 
hat ihm (Herrn R.) hier außerdem den unangenehmen Streich 
geſpielt, daß er dieſen Keller'ſchen accord de quinte ajoutée nicht 
als Vorläufer und Gegenſtück von Rameau's accord de sixte 
ajoutée erkannte und für ſeine „ſpekulativen“ Zwecke ein— 


ſchlachtete. 


Die Auszüge aus Keller's Regeln über das Generalbaßſpiel 
beginnen auf S. 428. In dem einen Abſchnitt, dem 6. bei Herrn 
R., führt Keller drei Schlüſſe ſehr ausführlich in Ziffern an und 
giebt dazu neun Notenbeiſpiele (3 mit je 2, 3 mit je 3, 3 mit je 4 
Accorden). Dieſe Beiſpiele paſſen ſämmtlich aufs Genaueſte, Note 
für Note mit Ziffer für Ziffer. Herr R. läßt Ziffern und Noten 
weg und ſchreibt flugs: „Die Beiſpiele ſind zutreffend“. 


Zwei Seiten ſpäter ſagt Herr R.: „Die ehedem allein als 
vollkommen befriedigend angeſehene Sept-Sext- Kadenz ift, wie 
wir ſehen, durch die Baßklauſel vollſtändig entront“ — alſo um 
das Jahr 1700. Dieſe Kadenz war praktiſch bereits durch 
Walther, 1524, „vollſtändig enttront“ worden. In Walther's 
Wittemb. Geſ. B. iſt ſie nur am Schluß des 1. Teils der No. 41 
vorhanden; ſie iſt ferner in den 132 Sätzen der Sieben Baß— 
pſalmen von Orlandus Laſſus, nach Sir Grove vor 1565 kom— 
ponirt, nur zehnmal anzutreffen — das iſt doch Enttronung 
genug. 


Was auf S. 431, 432 und der oberen Hälfte der nächſten 
Seite über Keller's Aeußerungen ſteht, iſt Herrn R. gänzlich miß— 
raten. Herr R. behauptet, Keller's Hinweiſe enthielten bereits 
vollſtändig die Lehre von der Umkehrung der Accorde, welche ſo— 
mit nicht von Rameau aus dem Stegreif erfunden worden fei, 
ſondern fid) wahrſcheinlich in der Praxis der Cembaliſten!) ganz 


1) Lieſt man Komponiſten ſtatt Cembaliſten, was bedeutend mehr 
iit, fo hat dasſelbe ſchon Kirnberger gejagt. 
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allmählich dem Bewußtſein erſchloſſen habe. Dieſe Hinweiſe be- 
ſtehen aus zwei, in Holder’3 “Treatise” einen beſonderen Ab- 
ſchnitt bildenden Erklärungen über den Dreiklang und den Sep- 
timenaccord, ſowie einigen Erklärungen über Ausführung gewiſſer 
Generalbaßziffern. Nur die Angabe über den Dreiklang könnte 
möglicherweiſe der Riemannſchen Auffaſſung entſprechen, daß 
nämlich Keller das volle Bewußtſein von den Umkehrungen des 
Dreiklangs beſaß; aber viel wahrſcheinlicher iſt, daß Keller nicht 
die accordiſche Form meinte, ſondern die Stimmlage: man ſolle 
über einer unbezifferten Note den Dreiklang in der Terz- oder 
Quintlage greifen. Keller's Erklärung über den Septimenaccord 
beſagt: Aus einem Dreiklang wird ein Septimenaccord durch 
Beifügung einer Terz nach unten oder oben. Herr R. überſetzt: 
Der Dreiklang entſpricht dem Septimenaccord der Oberſexte oder 
Unterterz, ſowie dem Secundaccord der Oberſeptime oder Unter— 
ſecunde. Das iſt, für Jeden erkennbar, an und für ſich ein gar 
nicht unbeträchtlicher Unſinn, und unbegreiflich bleibt es, daß Herr 
R., dem Dreiklänge Septimenaccorde ſind, und Septimenaccorde 
Dreiklänge, die „Weiterdenkung des angeſponnenen Gedankens“ 
(vgl. S. 452) ſich nicht angelegen ſein ließ. Die dritte hierher 
gehörende Aeußerung Keller's hat Herr R. von ihrem urſprüng— 
lichen Standorte (in Solber'8 “Treatise”) entfernt, an das Ende 
verpflanzt und als „Beſtimmung für den großen Septimenaccord, 
leider bis zur Unkenntlichkeit entſtellt“, bezeichnet. Keller ſpricht 
gar nicht von einem Septimenaccorde, ſondern ausdrücklich von 
einer „großen Septime als Generalbaßziffer über liegendem Baß“, 
woraus hervorgeht, daß dieſe Septime eine zufällige Diſſonanz 
iſt, was Keller zum Ueberfluß noch mittelſt anderer Ziffern klar 
machte. Mit den übrigen Sätzen hat es eine ähnliche Bewandnis. 


Herr R. ſpricht von Fortſchreitung des Baſſes und Eintritt 
einer neuen Bezifferung. Davon iſt gar nicht die Rede. Es iſt 
wahrlich nicht hübſch, dem wackeren Keller, der ſich nicht mehr 
ſelbſt wehren kann, folde Jämmerlichkeiten zuzuſchreiben. Keller’ 
Andeutungen find memotechniſche Hülfsmittel für den General- 
baßſpieler und nichts weiter. Wenn Herr R. ſich die Mühe geben 
wollte, auch S. 163 und 164 in Holder's “Treatise” zu ſtudiren, 
wo Keller den Sinn von dreizehn verſchiedenen Bezifferungen be— 
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ſpricht (unter denen ſich auch die eben berührten befinden), die 
ſämmtlich mit ausführlichen Notenbeiſpielen verſehen ſind, ſo 
dürfte ihm wohl ein bedeutendes Licht aufgehen. Die Notenbei- 
ſpiele auf S. 433 hat Herr R. ſelbſt angefertigt. Man hält ſich 
beſſer an Keller's eigene Angaben; zwei fehlende b und ein paar 
fehlende Ziffern kann Jeder nach dem Worttext Keller's leicht 
ergänzen. Es ijt merkwürdig, wie wenig Fehler trotz des er- 
bärmlichen Druckes in Holder’3 “Treatise” enthalten find. Herrn 
R., der ſich über gar nicht vorhandene Fehler aufhält, ſind bei den 
Auszügen eine große Menge Fehler in die Feder geraten — gleich 
das erſte Wort iſt verkehrt. 


Ein mit Thatſachen rechnender Theoretiker würde Keller's De, 
merkung, die verminderte Septime ſei gleich der großen Sexte und 
die übermäßige Secunde gleich der kleinen Terz, eifrig aufgegrif— 
fen und gebucht haben. Herrn R. kümmert dergleichen nicht: er 
ſucht nur, was er finden will. 


Sollte man nicht meinen, daß in Angelegenheit des General- 
baffes auch ein gewiſſer Thomas-Kantor hätte zu Worte kommen 
müſſen? Bach's „Vorſchriften und Grundſätze zum vierſtimmi— 
gen Spielen des Generalbaß“ aus dem Jahre 1738, in Spitta's 
„Bach“ 38 Seiten umfaſſend, würdigt Herr R. keines Wortes. Im 
weiteren Verlauf dieſer Unterſuchungen werden wir den Grund 
kennen lernen, der den Theoretiker Seb. Bach keine Gnade 
finden ließ vor den Augen des geſtrengen Herrn Hugo Riemann. 


In feinem Lexikon gönnt Herr R. dem alten Kirn berger 
noch einiges Wohlwollen, er ſei „einer der bedeutendſten Theo— 
retiker des vorigen Jahrhunderts, deſſen Name neben dem eines 
Rameau und Tartini genannt werden muß, und der über beide 
hinaus einen Fortſchritt in der Erkenntnis des Weſens der Har— 
monik bedeutet“. In ſeiner Geſchichte der Muſiktheorie dagegen 
verweiſt er ihn auf die letzte Bank, indem er nachſtehenden Satz zu 
ſchreiben ſich nicht entblödet: „Fux' vier Regeln und Rameau's 
Terzenaufbau der Accorde — das iſt tatſächlich das Ganze von 
Kirnberger's Kunſt des reinen Satzes.“ Dieſem wahrhaft großen 
Theoretiker gegenüber ein mehr als unziemliches Benehmen! Herr 
R. verfährt dabei zugleich mit einem gewiſſen Ungeſchick. So 
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nennt er (S. 488) Kirnberger's Erklärung der 1. H moll-Fuge des 
Wohlt. Clav. ein „trauriges Zeugnis für den Stand der Harmo» 
niſchen Analyſe 23 Jahre nach Bach's Tode.“ Er fordert dadurch 
geradezu heraus, daß man ſeine eigene Leiſtung über dieſe Fuge 
mit denjenigen Anderer vergleicht. In F. Stade's Daritel- 
lung z. B. dringt das Kunſtwerk lebendig auf uns ein, während 
Herr R. es mittelſt ſeiner öden Formeln und Phraſen erſtickt. 
Dieſes Ungeſchick macht fid) auch an anderen Stellen noch bemerf- 
bar. S. 64 führt er Guido's von Arezzo Aeußerung über 
Boetius an, deſſen Buch nicht für Sänger, ſondern nur für Ge- 
lehrte zu brauchen ſei. Man denkt unwillkürlich an Herrn R. 3 
tonale Funktionen, muſikaliſche Syntaxis, muſikaliſche Logik, 
Hülfsmittel der Modulation etc., die auch für Muſiker gänzlich 
unbrauchbar ſind, mehr oder weniger unmuſikaliſchen Stockge— 
lehrten aber ein beifälliges Kopfnicken abnötigen. — S. 307 
ſteht: TTinctoris kommt vielfach mit feinen ſchöpferkräftigen 
Zeitgenoſſen in Konflikt, und tadelt als konſervativer Shul- 
meiſter heftig ſelbſt einen Okeg hem.“ Dachte denn Herr R. 
gar nicht daran, daß er ſelbſt die erhabenſten Meiſterwerke nur 
dazu benutzt, feine ſchulmeiſterliche Ueberlegenheit zeigen zu mol. 
len? Daß er die größten Meiſter wie dumme Schüler behandelt, 
denen er die Orthographie, die Modulation, das Metrum, die 
Harmonie etc. korrigiren muß? und je herrlicher der Meiſter iſt, 
je herriſcher wird er abgewandelt. Gewißlich ſind heute manche 
Aenderungen geſtattet, doch müſſen ſie ſtets im Sinne des betref— 
fenden Meiſters ausfallen, und dafür beſitzt Herr R. nicht Scharf- 
blick genug. Er bemerkt z. B. nicht, daß die arpeggirten A dur- 
und © dur-Gertaccorde im 1. Satze der D moll-Sonate eine Ot- 
tave tiefer einſetzen müſſen; bemerkt nicht, trotz feiner Phraſen— 
lehre, daß im 2. Teil des letzten Satzes der Cis moll-Sonate 
nicht ein Takt zu wenig, ſondern im 1. Teil einer zu viel iſt; 
bemerkt nicht, daß im 33. Takt des Allegro con brio der Sonate 
Opus 111 die zweite Halbe as heißen muß (Quinte des vermin- 
derten Septimenaccordes) und nicht ces; u. ſ. w., u. ſ. w. 


Das Allerunvorſichtigſte befindet ſich auf S. 385, 
wo Herr Riemann von Zarlino's „unglücklichem Einfall“ ſpricht, 
Parallelen gleichgroßer Terzen, Sexten und Dezimen zu verbie— 
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ten. Dazu meint er nämlich: „Damit kommt etwas Neues, aber 
leider etwas der Praxis der Meiſter Widerſprechendes, nur theo- 
retiſcher Spekulation Entſprungenes in die Lehre.“ Herrn 9.8 
ſämmtliche Wiſſenſchaft iſt ja etwas der Praxis der Meiſter Wi⸗ 
derſprechendes, nur theoretiſcher Spekulation Entſprungenes. Er 
fühlt jid) eben als außerhalb der Kritik ſtehend.“) 


S. 404 wird Zarlino nachgerühmt, er habe „die Bedeutung 
des Baſſes als Fundament vollſtändig erkannt und die Eigen— 
tümlichkeiten ſeiner Führung (langſamere Bewegung, weiterer 
Abſtand von den übrigen Stimmen) ſcharf beſtimmt.“ Es ſcheint 
demnach, als ob Zarlino fid ſchon ebenſo wenig an tatſächliche 
Muſik kehrte wie Herr R., der die Eigentümlichkeiten der Baß— 
führung nicht etwa an den Werken Bach's, Beethoven's, Wagner's, 
Bruckner's und anderer Meiſter ftudirte, ſondern an allgemeinem 
Muſikſchund ſtudirt haben muß. 


In der Fußnote auf S. 420, Banchieri's Concerto en- 
armonico betreffend, hätte Herr R. auf A. G. Ritter 's be 
zügliche Auseinanderſetzungen hinweiſen ſollen. (Geſchichte des 
Orgelſpiels, S. 28 und 29). Ritter verſtand von dieſen Sachen 
bedeutend mehr, war nicht nur ein weit ſchärferer Denker als 
Herr R., ſonden auch muſikaliſcher, und kleidete ſeine Gedanken in 
ein gutes und ſchönes Deutſch. 


Die „Mnuſikaliſche Logik“ in Sicht. 


Herr R. hat ſich angewöhnt, allerlei Harmloſigkeiten und 
Plattheiten Anderer als ganz beſondere Leiſtungen herauszu— 
ſtreichen. Wer jemals an der Herſtellung ſeiner Steckenpferd— 
chen beteiligt war, wird als kühner Recke, als Geiſtesrieſe Dinge: 
ſtellt; wer aber einen richtigen und tüchtigen Gaul tummelt oder 
gar ein Stahlroß beſteigt, entweder als Rückſchrittler bezeichnet 
oder kurzer Hand todtgeſchwiegen. Das bringt mancherlei leicht 


1) Nie war Herr R. ſich der Tragweite ſeines Tuns ſchärfer be- 
wußt, als da er die Herausgabe eines Lexikons beſchloß. Durch ſein 
Lexikon ſuchte er ſich einen Platz jenſeits der Kritik zu ſichern — und das 
iſt ihm ziemlich gut gelungen. : 
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erkennbare Vorteile mit ſich. Nachſtehend eine Ausleſe dieſer 
R.'ſchen Machenſchaften nebſt gelegentlichen Randbemerkungen. 


S. 23: „Die Zerlegung der Skalen in eine Quinte und eine 
Cuarte finden wir in voller Klarheit bei Pſeudo Bernelinus 
ſyſtematiſch dargelegt.“ 


S. 442: „Sorge erkennt bereits in voller Klarheit, daß die 
Durſkala aus den Elementen dreier Duraccorde beſteht.“ 


S. 469: „Rameau erkennt auch bereits in voller Klarheit 
die modulirende Kraft der „charakteriſtiſchen Diſſonanzen“: Die 
Tonika wird zur Subdominante durch Hinzufügung der Sexte zu 
ihrem Dreiklang, wie ſie zur Dominante wird durch Hinzufügung 
der kleinen Septime.“ Was für Mätzchen! Die Tonika wird 
zur Subdominante doch nur, wenn wirklich eine Modulation nach 
der Tonart der Dominante ſtattfindet; dieſelbe Wendung iſt ja 
auch als Halbſchluß (7) vorhanden, ſodaß die urſprüngliche Ton- 
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art gar nicht verlaſſen wird. Und bei der möglichen Modulation 
in die Molltonart der Mediante (2) und die Durtonart der Unter- 
dominante (?) ſieht es mit jener „Subdominante“ noch übler 
aus. (Dieſe „Subdominante“, aus dem R.'ſchen Rotwälſch ins 
Muſikerdeutſch übertragen, bedeutet Wechſeldominante). Auch 
find durch die Vermittelung jenes Accordes noch ſechs enharmont- 
ſche Modulationen möglich, z. B. von C dur aus erreichbar: Asd., 
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Gisd., Desd., Cism., Ed., Fm. (“ Hier wirkt 9 a als verminderte 
Terz). Das letzte der Notenbeiſpiele zeigt, daß ſelbſt der Schein 
einer Modulation vermieden werden kann. (“) 


S. 461: „Die Aufſtellung des Begriffes und Namens der 
Subdominante iſt Rameau's perſönliches Verdienſt.“ 


S. 460: „Zu den hervorragendſten theoretiſchen Leiſtungen 
Rameau's gehört auch die Erklärung des Trugſchluſſes als eines 
durch einen fremden Ton (die Sexte der Tonika) geſtörten 
Schluſſes, mit anderen Worten: der Schlußaccord des Trug— 
ſchluſſes behält die Bedeutung des toniſchen Accordes.“ Es ijt 
wohl kaum nötig zu bemerken, daß das noch nicht einmal eine 
Plattheit iſt, ſondern etwas ganz anderes. 


S. 463: „Rameau ſtellt ganz gelegentlich Sage hin, 
welche für alle Zeiten als wirkliche Ent 
hüllungen unerſchütterlich bleiben müſſen, 
ſo z. B. die Bemerkung, daß die ſchwere Zeit im Allgemeinen ſtets 
Träger der Harmoniewirkung iſt, und daß Harmonien, die auf 
eine leichte Zeit eintreten und auf die folgende ſchwere wiederholt 
werden, ſynkopiſch wirken“ — etwa im Adagio von Beethoven's 
Opus 106? — „ferner, daß eine Kadenz niemals im Schlußaccord 
Diſſonanz annehmen kann, ohne aufzuhören eine Kadenz zu ſein.“ 
Es liegt nicht ganz außer dem Bereich der Möglichkeit, daß die 
ſtudentiſchen Hörer des Privatdozenten Dr. Hugo Riemann dieſe 
wunderbaren Enthüllungen mit offenem Munde anſtaunen wer— 
den, der Muſiker verzieht ob derſelben den Mund zum Lachen. 


S. 464: „Die Aufweiſung der verſchiedenen Geſtalt der auf— 
ſteigenden und abſteigenden Molltonleiter iſt Rameau's Ver— 
dienſt.“ Da Herr R. von den Kirchentönen recht wenig verſteht, 
ſo bemerkt er hier gar nicht den Rückfall in dieſe. Die ſogenannte 
melodiſche Molltonleiter, aufſteigend mit großer Sexte und Sep— 
time, abſteigend mit kleiner Septime und Serte, ijt echtes Doriſch 
und nichts weniger als modernes Moll. Ueberdies iſt nicht einzu— 
ſehen, und ſollte von einem angeblichen Dualiſten erſt recht nicht 
eingeſehen werden können, weshalb die Durtonleiter nur ein Ge— 
ſicht zeigen darf, während die Molltonleiter einem Januskopfe 
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gleicht. Die Molltonleiter als Grundlage der Molltonart hat 
kleine Sexte und große Septime, mag das auch Herr R. ableug- 
nen, weil es ſich nicht in ſeine ſpekulative Schablone hineinpreſſen 
läßt. Als Erſten, der für die Molltonart auf und ab kleine Sexte 
und große Septime verlangt, nennt Spitta in feinem „Bach“ 
einen gewiſſen Qing fe zu Leipzig 1744, über den ich nichts wei- 
ter erfahren konnte. 


Kein Menſch beſitzt das Recht, in einem hiſtoriſchen Werke die 
bedeutendſten Vorkommniſſe kurzweg auszulaſſen, und nur nichts 
ſagende Beläge“) für den eigenen nichtsſagenden Formelkram 
als Heilswahrheiten aufzutiſchen. Im Vorwort ſagt Herr R., er 
habe ſich „beſtrebt, wenigſtens nichts weſentlich den Gang der Ent- 
wickelung Beſtimmendes auszulaſſen und eine zuſammenhängende 
Darſtellung der Geneſis der einzelnen Begriffe der heutigen Lehre 
zu geben.“ Soweit ſich das auf ſehr alte Schriften bezieht, ſtimmt 
es einigermaßen. Da aber Herr R. unter der heutigen Lehre 
lediglich ſeine eigene Harmonicleere') verſteht, und fait 
ſämmtliche in den Werken der Meiſter wurzelnden theoretiſchen 
Schriften dieſes Jahrhunderts unbeachtet läßt, ſo enthält jene Be— 
hauptung eine Vorſpiegelung falſcher Tatſachen. 


Ein gewiſſenhafter Geſchichtsſchreiber der Muſiktheorie des 19. 
Jahrhunderts iſt vor Allem verpflichtet, Tappert zu nennen. 
Tappert war der Erſte, der Verſtändnis für die alterirten Accorde 
zu erwecken wußte. Mittelſt ſeiner „Muſikaliſchen Studien“, 
1868, und ſeiner Aufſätze in Muſikzeitungen während der 70er 
Jahre wirkte Tappert theoretiſch bildend, aufklärend und anre— 
gend, wie noch kein Anderer, was ihm nie vergeſſen werden darf. 

Hiſtoriſch wichtig bleibt ferner Weitzmann, allein ſchon 
wegen ſeines frühzeitigen und kräftigen Eintretens für die 
„neudeutſche Muſikrichtung“, obwohl er fid) dem Banne Haupt- 
mann's niemals völlig zu entziehen vermochte. 

Ueber F. M. Böhme und L. Buſſler teilt Herr R. 
ebenfalls nicht das Geringſte mit. Deren theoretiſche Werke ſind 

*) Belege mit e. Beläge ſind Wurſt, Käſe, Schinken, Kaviar ete. 


auf einem Butterbrod. 
1) Dieſes Wort kann hier nicht richtiger geſchrieben werden. 
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freilich auf das Praktiſche gerichtet, wie es fih bei einer vernünf- 
tigen Theorie von ſelbſt verſteht. Im Riemann'ſchen Zeitalter 
find jedoch nur die in Wolkenkuckucksheim üblichen Theorien ge- 
ſtattet, und da Herr R. die „neueſten Ergebniſſe der Muſikwiſſen⸗ 
ſchaft“ ſelbſt anfertigt, ſo iſt kein Raum für Andere. Das erklärt 
die Sache. 


Kiſtler behauptet in ſeiner „Harmonielehre“, 1880, „mit 
Wagner beginne ein vollſtändig neues Muſikſyſtem“, und Mayr⸗ 
berger ſpricht in feiner „Harmonik Richard Wagner's“, 1881. 
von der „Chromatik unſeres neuen, mit Richard Wagner erſt be— 
ginnenden Muſikſyſtems“. Wagner's Muſik zu umgehen, darf 
kein Theoretiker mehr wagen, deshalb dürften auch in einer dick— 
leibigen Geſchichte der Muſiktheorie die Namen dieſer einſeitigen 
Parteigänger nicht fehlen. Auf eine nähere Kritik, namentlich 
des Kiſtler'ſchen Werkchen's, könnte man ja immerhin verzichten. 


In Herrn Riemann's Geſchichte der Muſiktheorie ſteht kein 
Wort über die Mehrdeutigkeit der Vorhaltsaccorde, kein Wort 
über die unaufgelöſten Vorhalte, kein Wort über die alterirten 
Accorde, kein Wort über enharmoniſche Modulationen, kein Wort 
über die enharmoniſche Mehrdeutigkeit der Accorde. Iſt dergleichen 
am Ausgang des 19. Jahrhunderts nicht wichtig genug? Daß der 
verminderte Septimenaccord, der übermäßige Dreiklang und der 
Dominantſeptimenaccord ſich enharmoniſch verwechſeln laſſen, 
wußte man zwar ſchon im vorigen Jahrhundert, daß aber jeder be 
liebige Dreiklang und Septimenaccord mehrfach enharmoniſch 
verwechſelt werden kann, weiß man meines Erachtens erſt ſeit 
etwa zehn Jahren. Und daß hierüber, wie auch über die anderen 
beregten Wiſſensgegenſtände bereits in umfaſſender Weiſe ge— 
ſchrieben wurde, wird Herr R. kaum in Abrede ſtellen. Doch 
ſchweigt er wohlweislich; denn ſelbſt ganz unmuſikaliſchen Leſern 
könnte er mit feinen tonalen Funktionen ete. nichts mehr weis— 
machen, nachdem er über jene und ähnliche Tatſächlichkeiten be— 
richtet hätte. 


Wie würde wohl Herr R. aufbegehren, falls ein Anderer in 
einer Geſchichte der Muſiktheorie des 19. Jahrhunderts R.'s 
„neueſte Ergebniſſe“ als Fantaſiegebilde ohne greifbaren Unter— 
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grund und ohne jeglichen praktiſchen Wert entweder gänzlich bei- 
ſeite liegen ließ, oder als — ſagen wir, als unſägliche Albernheiten 
mit Hohn und Spott behandelte? (Wozu die Sache beſchönigen? 
Es werden ja doch bald den Leuten die Augen aufgehen.) Und 
dieſer Andere wäre in größerem Rechte als Herr R.; denn iſt es 
nicht ſelbſtverſtändlich, daß die Theorie behandelt, was in der 
Praxis vorkommt? Spekulative Unterſuchungen treibt man zu 
eigenem Vergnügen. Wenn aber Einer ſein Privatſteckenpferd 
als allgemeines Verkehrsmittel anpreiſt, ſo hat er die Folgen zu 
tragen. 


Um die Haltbarkeit ſeiner Seifenblaſen, die wir bald in vollem 
Glanze ſchimmern ſehen werden, dem nichtsahnenden Lefer glaub. 
haft zu machen, bedurfte Herr R. einiger Gewährsmänner. Zu 
dieſem Zwecke verwandte er aus dem 18. Jahrhundert Rameau 
unb Daube, aus dem 19. Jahrhundert hauptſächlich Gott - 
fried Weber unb M. Hauptmann. (Daube's Gefidts: 
kreis reichte gerade bis an den toniſchen Dreiklang, den Accord 
de sixte ajoutée und den Dominantſeptimenaccord). Bei der 
großartigen Selbſtherrlichkeit des Herrn R. iſt nicht anzunehmen, 
daß er ein anderes Verfahren bezüglich der Aufbauung gering— 
fügiger Dinge und der Abkanzelung oder Todtſchweigung hoch— 
verdienter Männer beobachtet haben würde, auch wenn ihm fol— 
gende Ausſprüche bekannt wären. 

$85. E. Bach ſchrieb an Kirnberger: „Sie können laut verkünden, 
daß meine und meines ſeligen Vaters Grundſätze anti-Rameauiſch 
ſind.“ (Spitta's Bach). 

Beethoven ſchrieb dem Abt Stadler: „Man erinnert ſich bei 
der erſtaunlichen Kenntnis der Harmonie und Melodie des Herrn (Gotts 
fried) Weber an die verſtorbenen alten Reichskomponiſten Sterkel, 
Kalkbrenner, Audré etc.“ (Nohl, Briefe Beethovens). 

Bach und Beethoven ſind doch wohl fähig geweſen, mit Sicher. 
heit zu beurteilen, ob eine Theorie Kunſt und Künſtlern nützt. — 
Doch die allerentbehrlichſte „Größe“ iit Moritz Hauptmann, 
der „nicht glaubte, daß von Wagner auch nur ein Stück ſeiner 
Kompoſition ihn überlebe.“ Derſelbe ſ. Z. als größter Theore- 
tiker verhimmelte Hauptmann fand 1846, die Tannhäuſer— 
Ouvertüre „ganz gräßlich, unbegreiflich ungeſchickt, lang und 
langweilig. Wer ſo ein Ding machen und ſtechen laſſen könne, 
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deſſen Künſtlerberuf fet ſehr wenig entſchieden.“ Ueber den 
Lohengrin ließ Hauptmann, „um ſich volle Unparteilichkeit zu 
wahren,“ ein Kind aburteilen, dem „Manches, z. B. die Muſik“, 
nicht gefallen hatte. Verdient ein ſolcher „Muſikgelehrter“ auch 
nur die geringſte Beachtung oder gar Achtung von Seiten der 
Muſiker? Wenn Hauptmann's muſikwiſſenſchaftliche Kenntniſſe 
ſolche Aeußerungen zuließen, dann iſt dieſe Wiſſenſchaft für den 
Muſiker keinen Pfifferling wert. Liegt es nicht zunächſt den 
Theoretikern ob, die Meiſter zu verſtehen? Wozu find denn dieſe 
Leute da? — Hauptmann „bewies“ ſeitenlang und haarſcharf, 
dem Dominantſeptimenaccord könne nicht der Dur- ober Moll: 
dreiklang der kleinen Oberterz folgen (3. B. B bur ober B moll 
auf g h d f), und dem {leien Septimenaccord nicht der Dur- 
ober Molldreiklang der kleinen Unterſecunde (3. B. B dur- oder 
B moll auf h d f a); auch ſtellte er die Behauptung hin, diefe 
Folgen kämen nicht vor. Nun — die erſte erklingt in Beet— 
hoven's Es dur⸗Sonate, Opus 31 (vorher ſchon in einer F dur- 
Sonate Mozarts); die zweite in Beethoven's Opus 54 (ftcben- 
mal nacheinander); die dritte im Benedictus der D dur-Meife von 
Beethoven; die vierte, vielleicht zum erſten Mal, in dem Inſtru— 
mental⸗Scherzo aus „Romeo und Julie“ von Berlioz. (Die erſte 
Aufführung dieſes Werkes fand faſt dreißig Jahre vor Haupt— 
mann's Tode Statt). Wie man ſieht, war Hauptmann's Litera— 
turkenntnis unzureichend; und ſeine ſteife Gelehrſamkeit erlaubte 
ihm die Annahme nicht, daß dieſe und ähnliche Accordfolgen ja 
nur geſchrieben zu werden brauchen, um da zu ſein. Herr R. leiſtet 
als Spekulant Gleiches, z. B. S. 508: „Hauptgrundſatz: Terz- 
verdoppelungen ſind im Allgemeinen auffallend und daher zu 
meiden. Die Verdoppelungen der Terz in der Durdominante 
und Mollſubdominante in Dur und Moll iſt überhaupt falſch.“ 
Ewig ſchade, daß unſere Klaſſiker das Glück nicht genoſſen, von 
Herrn R. die richtigen Anweiſungen zu erhalten; ihre Werke 
würden dann wohl reinlicher gearbeitet und nicht mit folden eh- 
lern behaftet fein. Zwar äußert fi Leſſing: „Was die 
Meiſter der Kunſt zu beobachten für gut befanden, das ſind Re— 
geln“. Indeſſen, was hat ſchließlich ſelbſt ein Leſſing zu beſagen, 
ſobald derjenige auf den Plan tritt, deſſen „Wiſſenſchaft“ und 
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deſſen Vergewaltigungen der Kunſtwerke bie Muſiker ſtillſchwei⸗ 
gend über ſich ergehen laſſen? 


Das Schlufßikapitel: Muſikaliſche Logik. 


„Jenſeits von Kunſt und Wiſſenſchaft“ wäre ein paſſenderer 
Titel. Wie das Satyrſpiel auf die Tragödie, ſo folgt Herrn 
Riemann's „Muſikaliſche Logik“ auf feine Geſchichte der Muſik— 
theorie. Der berühmte Spruch: „Vom Erhabenen zum Lader- 
lichen iſt nur ein Schritt“, bewährt ſich nirgends beſſer als hier. 
Herr R. iſt allem Anſcheine nach an der teils ſpaßhaften, teils 
frevelhaften Schrulle unheilbar erkrankt, die ſämmtliche Muſik 
müſſe auf ihn zugeſchnitten ſein — ihm paßt nicht, was auf ihn 
nicht paßt — und feine den Tatſachen und der Vernunft mider- 
ſprechenden Lehren ſeien der wahre Inhalt der Harmonik. Nicht 
die wirkliche, ſondern die ſpekulative Harmonielehre iſt ſein Ideal. 


Bei der Beſprechung der Schriften vom 9. bis 18. Jahrhundert 
hat Herr R. noch mitunter Fühlung mit der eigentlichen Muſik. 
Für das 19. Jahrhundert nimmt er nur die Spekulation in An- 
ſpruch. Es iſt gut, daß er öfters ſelbſt darauf anſpielt, ſo weiß 
man doch gleich, woran man iſt. Wer offene Augen und Ohren 
hat, wußte es allerdings ſchon längſt. — Daß wiſſenſchaftliche 
Spekulation die Außerachtlaſſung der Tatſächlichen bedingt, war 
mir nicht unbekannt; doch um ganz ſicher zu gehen, ſchlug ich nach 
und fand folgende Erklärungen: „Spekulation bedeutet Streben 
nach wiſſenſchaftlicher Erkenntnis des außerhalb der Erfahrungs— 
welt Liegenden.“ „Spekulation heißt jene Forſchung, die unab— 
hängig von den in der Erfahrung gegebenen Erſcheinungen durch 
den denkenden Geiſt die Wahrheit entdecken will.“ Die Mugan- 
wendung auf die „ſpekulative Seite der Harmonielehre“ ergiebt 
ſich nun von ſelbſt. Und die Muſikbefliſſenen ſollten in den 
Schriften des Herrn R. nicht ſuchen, was nicht darin zu finden 
iſt, nämlich Muſik. Worte, Worte, nichts als Worte, meiſtens 
ſogar blos Wörter — das iſt der ganze Inhalt. Man lernt den 
hausbackenen, ledernen E. F. Richter ſchätzen, der doch nur 
Dürftiges in dürftigem Gewande gab, es war immerhin Etwas. 
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Herrn R.'s tonale Funktionen etc., der hochtrabenden, gedunſenen 
Worte entkleidet, erweiſen ſich dagegen als blankes Nichts. 


Da Herr R. fih höchſt ungebührlich über bie tatſächliche Har⸗ 
monielehre ausſpricht und die wirklichen Harmoniker der letzten 
fünfzig Jahre überhaupt nicht beachtet, ſo wird man wohl ſeine 
eigenen Leiſtungen ohne Umſchweife mit dem richtigen Namen be⸗ 
legen dürfen. Geben nicht die folgenden Sätze Zeugnis von un- 
mäßigem Dünkel? 


€. 475: „Dieſes nüchterne Prinzip des Terzenbaues.“ 
S. 476: „Eine ſo banale Lehre wie die des Terzenaufbaues.“ 


S. 474: „Die Idee des Terzenaufbaues der Accorde, welche be⸗ 
greiflidjertvefe allerſeits verſtanden, aufg und w egeben 
wurde, womit der gänzlich unfruchtbare Schematismus der Drei änge, 
Septimenaccorde, ja Nonenaccorde, ete. auf allen Stufen der Tonart in 
Schwung kam.“ — „Wer zuerſt auf den unglücklichen Gedanken gekom⸗ 
men, auf jeder Stufe der Skala einen EE wie weiterhin einen 
Septimenaccord u. ſ. w. zu errichten“ 


Mit dieſem nüchternen Prinzip, dieſer banalen Lehre, dieſem 
gänzlich unfruchtbaren Schematismus wurden unſere Meiſter 
großgezogen. Hätten ſie ſtatt deſſen die tonalen Funktionen, den 
Klangſchlüſſel und andere faſelhafte Spekulationen verdauen fol- 
len, fo würde gar mancher Muſikgeſell, wenn auch ſchweren Her- 
zens, dem Muſiktreiben entſagt haben: und wir beſäßen eine 
große Anzahl Meiſterwerke weniger. Aus der R.'ſchen Harmo. 
nielehre kann kein Muſiker für ſeine Kunſt den geringſten Nutzen 
ſchöpfen, und ſelbſt für Nur⸗Schriftgelehrte beſitzen diefe Wort- 
ſpielereien lediglich einen eingebildeten Wert. Hat Jemand ſich 
dieſe „Wiſſenſchaft“ wirklich eingetrichtert, ſo iſt er genau ſo wiſſend 
wie zuvor, nur daß er jetzo mit verengtem Geſichtskreis und Der, 
renkter Denkkraft einhergeht. 


Herr Riemann weiß genau, was er vorläufig noch wagen darf. 
Drum erlaubt er ſich den unfeinen Witz, feine harmoniſchen Er- 
gebniſſe eine „durchgreifende Vereinfachung“ zu nennen. Wie über⸗ 
aus einfach das iſt, erſieht man aus S. 505— 508 ſeiner „Geſch. 
b. Muſiktheorie“. So ijt z. B. g h d der Dominantparallelflang 
in A moll; b d f der Subdominantleittonwechſelklang in A moll. 
Einfachheit und Nutzen liegen ſichtbar auf der Hand, beſonders 
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wenn man bedenkt, daß dieſe drei Anführungen genau den ſechſten 
Teil der geſammten Harmonik umfaſſen. Das nicht leichte Ber- 
ſtändnis und die noch ſchwierigere Handhabung der Klangſchlüſſel⸗ 
Hieroglyphen kommen freilich noch hinzu. Wer das Alles aber 
erſt los hat, dem winkt die tröſtliche Verheißung, daß nunmehr die 
Bewältigung aller harmoniſchen Erſcheinungen ohne Schwierig⸗ 
keit vor ſich geht, daß fortan die Harmonik keine Geheimniſſe mehr 
birgt. | 


Mit den Dreiflangen der Tonika, Dominante und Subdomi⸗ 
nante, ſelbſt wenn ſie durch „Parallelklänge“ paralyſirt werden 
und mit „Leittonwechſelklängen“ wechſeln (S. S. 508), kommen 
wir trotz der Verſprechungen des Herrn R. nicht aus. Jeder kann 
an fid) ſelbſt erfahren, wenn er über R.'s hamoniſche Spefulatio- 
nen mit Muſikern ſpricht, deren Begriffsvermögen noch nicht durch 
den Einfluß Hauptmann'ſcher Gedankenſpielereien getrübt ift, 
daß er den Verdacht erweckt, er wolle ſich über die Leute luſtig 
machen: denn dergleichen könne doch unmöglich ernſthaft gemeint 
ſein. — An feinem „Klangſchlüſſel“ (Erſatz der Generalbaf- 
ſchrift) feilt Herr R. nun bereits ſeit 25 Jahren herum, und er 
paßt noch immer nicht, ja, er paßt weniger als je, wird auch nim⸗ 
mer paſſen. Uebrigens bedürfen wir keinerlei Bezifferung mehr. 
Wenn dem Schüler außer der Melodie, die in irgend einer Stim- 
me liegen mag, die nötige Anleitung zum Harmoniſiren gegeben 
wird, ſo iſt jede Art der Bezifferung vom Uebel. Auch alle ſonſtige 
Muſik pflegt man ſchon feit geraumer Zeit in Noten zu ſchreiben. 
Herrn R.'s Klangſchlüſſel, der Gipfel ſeiner Wiſſenſchaft, iſt alſo 
zum Mindeſten überflüſſig: er fördert nicht das Verſtändnis, fon- 
dern hindert es (vgl. das Muſterbeiſpiel auf S. 508), auch Der, 
mag er kein Können zu vermitteln. Sollte jemals ein R.'ſcher 
Schüler über den Durchſchnitt hinausgelangen, ſo hat er dieſe 
Höhe erreicht trotz der R.'ſchen Heilslehre. Für Herrn R. ift fein 
Klangſchlüſſel allerdings eine Lebensfrage; denn ohne dieſe 
Aeußerlichkeit, hinter der ſich keine Innerlichkeit verſteckt, weiß 
Herr R. harmoniſch überhaupt nichts Nutzbringendes zu fagen. 
Wer jetzt noch mit ſolchen überlebten Geſchichten hauſirt, macht den 
bedenklichen Eindruck eines muſikaliſchen Rip van Winkle. Dieſer 
alte Knabe hatte ſeine Zeit verſchlafen. Herr R. indeſſen hält ſich 
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bei vollem Bewußtſein Auge und Ohr zu: er will nichts ſehen 
und nichts hören. Soll er lediglich aus Rückſicht auf die praf- 
tiſche Muſik ſeine ſo mühſelig ertüftelte Theorie in die Rumpel⸗ 
kammer werfen? Nun, es werden Andere dieſe Arbeit überneh⸗ 
men. Sobald die Muſiker einmal anfangen, Herrn R.'s neueſte 
Ergebniſſe zu ſtudiren, dann iſt es mit ihm und ſeinen Ergebnif- 
jen Matthäi am letzten. Herr R. wolle fid) darüber nicht täuſchen. 
Der Muſiker braucht anwendbares Wiſſen; ſelbſt mit den gelehr- 
teſten Redensarten iſt ihm nicht gedient, ſofern er ſie nicht aufs 
Praktiſche übertragen kann — wem nützt denn dergleichen über⸗ 
haupt? Die ſo häufig beobachtete Mißachtung der Theorie von 
Seiten derer, die etwas leiſten, dürfte ſich bald zur Verachtung 
ſteigern, wenn Herrn R.'s tonale Funktionen etc. als muſikaliſches 
Wiſſen gelten würden. Glücklicherweiſe kann letzteres nie der Fall 
ſein. Ob Nichtswiſſer vom Schlage eines Matthews in Chicago 
aus dem Häuschen geraten, ſobald ihnen eine R.'ſche Offen- 
barung zu Geſicht kommt, hat wahrlich nichts zu bedeuten. Herr 
R. wird ſein blaues Wunder erleben, wenn er bedeutenden 
Muſikern, die nicht darauf lauern, in feinem Lexikon auch nur op, 
nannt zu werden, mit ſeiner Muſikaliſchen Logik kommt. Der 
einzige Muſiker von einiger Bedeutung, der ihm zuſtimmen könnte 
und dürfte, wäre — Heinrich Bellermann, ein Rückwärtsler erſter 
Güte ſelbſt nach Herrn R.'s Anſicht. Alle Anderen, Könnende, 
Wiſſende, Lernende, werden mehr oder weniger höflich, fofern ſie 
ſich überhaupt hörbar äußern, die „Wiſſenſchaft“ ablehnen, die 
einen Septimenaccord je nachdem für einen Dreiklang, einen 
Nonenaccord, einen Sextaccord, in Ausnahmefällen allerdings 
auch für einen Septimenaccord hält. Eine hübſche Auswahl der— 
artiger Widerſinnigkeiten findet man auf S. 359 des Jahrganges 
1890 der „Allg. Muſikzeitung“. Der betreffende Aufſatz behan- 
delt die ſchriftſtelleriſche Tätigkeit des Herrn R. nach allen Rid- 
tungen hin und verdient wohl in Erinnerung gebracht zu werden, 
ſobald die „Neueſten Ergebniſſe“ in irgend einer Form aufs 
Tapet kommen. Ihm ſchließen ſich noch an R.'s Entgegnung 
und des Verfaſſers Berichtigung derſelben, S. 448; ferner zwei 
Aufſätze über Herrn R.'s kontrapunktiſches Können in Verbindung 
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mit ſeiner Phraſirungslehre: Allg. Muſikzeitung, 1894, S. 
435—37; 1895, S. 421— 23. 


Möglicherweiſe habe ich wieder zu gewärtigen, daß Herr R. 
mir vorwirft, ich verſtände nichts von ſeinen Scheinharmonien u. 
ſ. w., oder wollte aus reiner Bosheit ihn überhaupt nicht verſtehen. 
Ach ja! man verſteht es ſchon; und eben weil man's verſteht, weiß 
man es nach Gebühr zu würdigen. Uebrigens beabſichtige ich gar 
nicht, mit Herrn R. zu ſtreiten. Das wäre ja nutzlos. Mit einen 
Fanatiker ſtreitet man nicht: Herr R. glaubt ſteif und feſt an die 
ungeheure Wichtigkeit ſeiner Nichtigkeiten und Unrichtigkeiten, und 
der Glaube macht ſelig. Mir liegt nur daran, Aufklärungen über 
dieſen ſonderbaren Muſiktheoretiker zu geben. Um den Leſern eine 
Freude zu bereiten, und zweitens, um zu beweiſen, daß die Tiefe 
dieſer „Wiſſenſchaft“ mir nicht zu hoch ift, will ich hier borred- 
nen, wie fih die „Klangvertretung“ eines Dur- und eines Moll: 
dreiklanges darſtellt. 

f a c ift Tonika in J bur, Dominante in B bur, Subdominante in 
C bur. Das war ſchon bekannt. (Die Dominante in B moll ift f as ch 

f a c ift ferner: 


(Subdominantparallelklang und 
Tonikaleittonwechſelklang in A moll, 


iba M und 
Dominantleittonwechſelklang in G moll, 
Tonikaparallelklang in D moll, 
Subdominantleittonwechſelklang in E moll. 


Das iſt nun Alles. 


Hoffentlich wird der Setzer ob dieſer länglichen Wörter nicht 
in Verwirrung geraten und dann vielleicht eins mit dem anderen 
verwechſeln. 


e g h ijt Tonika in E moll, Subdominante in H moll. Das wußten 
wir bereits. 
e g iſt ferner: Dominante in A moll! 
Tonikaparallelklang und 
Sb an TA in G dur, 


Dominantparallelklang und 
Tonikaleittonwechſeiklang in C dur, 


Subdominantparallelklang in D dur, 


Dominantleittonwechſelklang in F dur; 
und weiter nichts. 
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Sobald man diefe Kunſtwörter der „neueren Muſiktheorie“ mit 
Leichtigkeit und doch nicht ohne Würde auszuſprechen vermag — 
ich kann es ſchon — erlangt man den nicht unebenen Nebenvor— 
teil, auch die endloſen Wörter der neueren Chemie mit geringer 
Anſtrengung zu bemeiſtern. 


Die Gegenüberſtellung der Dreiklänge f a c und e g hin ihren 
„tonalen Funktionen“ zeigt nebenbei ganz klar, wie wenig Herr 
R. berechtigt iſt, auf ſeinen Dualismus zu pochen: denn dieſer 
Dualismus iſt gar keiner. Das würde auch Herr R. einſehen, 
hätte er nicht durch Voreingenommenheiten ſeine Denkkraft ver- 
kürzt und durch Vielſchreiberei verflacht. „Klangvertretung“ be— 
deutet nichts weiter als harmoniſche Mehrdeutigkeit. Dieſer Aus- 
druck iſt eindeutig, alſo verſtändlich, auch genugſam bekannt und 
klingt vor Allem lange nicht ſo bedeutend, wie das mehrdeutige. 
alſo mißverſtändliche Wort Klangvertretung, weshalb Herr R. 
ſich genötigt ſah, letzteres zu erfinden. 


Auf S. 503 und 504 bringt Herr R. ſeine Lehre von der 
Bedeutung der Accorde vor und behauptet friſchweg, dieſe vier 
Sätze umſchrieben tatſächlich das geſammte Gebiet der Harmo— 
nielehre. Der 2. und 3. Satz wurden ſoeben an dem F dur- und 
E moll-Dreiflang erläutert. Der 1. Satz hat folgenden Wort- 
laut: „Wir hören Töne ſtets als Vertreter von Klängen, d. h. 
konſonanten Accorden, deren es nur zwei Arten giebt, nämlich den 
Duraccord (Oberklang) und Mollaccord (Unterklang).“ Wer im 
Stande iſt, z. B. die Septime im Septimen- und Nonenaccord, 
oder die None im Nonenaccord als Vertreter eines Dur- oder 
Molldreiklanges zu vernehmen, wird ohne Zweifel auch das Gras 
wachſen hören. Der 4. Satz lautet: „Modulation iſt nichts ande— 
res als eine Umdeutung der Accorde aus der Bedeutung, welche 
ſie in der zum Ausgange genommenen Tonart haben, zu derjeni— 
gen, welche ihnen in einer anderen Tonart zukommt, alſo vor 
allem Uebergang der Tonikabedeutung auf einen anderen Accord.“ 
Was Modulation ſei, wurde bisher, wie Jeder weiß, mit weit 
kürzeren Worten erklärt. Einfache Dinge auf einfache Weiſe zu 
ſagen, kann oder will Herr R. eben nicht. Seine Erklärung iſt 
überdies unvollſtändig, demnach falſch, denn ſie paßt nur auf 
Tonarten mit gemeinſamen Accorden, da ſie ſich allein auf die 
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harmoniſche Mehrdeutigkeit der Accorde gründet. wit man fo 
gutherzig, Herrn R. zuzugeben, ber Q molldreiklang fei ein C dur. 
accord, und ſtatt des E durdreiklanges ſeien in A moll der E moll. 
© dur-, G dur. und B dur⸗Dreiklang heimiſch (vgl. die Schablone 
auf S. 507 und 508), ſo ſind mittelſt der harmoniſchen Mehrdeu. 
tigkeit der Accorde von C dur aus nur fünf Dur⸗ und acht Moll. 
tonarten zu erreichen, von A moll aus nur ſieben Moll. und ſechs 
Durtonarten. Sollte Herr R. etwa auch die Modulation auf Um- 
wegen gemeint haben, ſo hätte er das hinſchreiben müſſen — da⸗ 
ſteht es nicht. — Von enharmoniſcher Mehrdeutigkeit der Accorde 
weiß der Verfaſſer der Geſchichte der Muſiktheorie nicht mehr, als 


ſpiele, deren erſtes von Georg Riemenſchneider herrührt, bewei⸗ 
ſne praktiſch die Sinnloſigkeit jener „vier Sätze, die tatſächlich 
das geſammte Gebiet der Harmonielehre umſchreiben.“ 


K eiter in 


Es moll 


o 
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Uebrigens braucht man gar nicht ſo weit zu gehen, es tun's 
weit einfachere Beiſpiele. Jedenfalls aber ſteht die Behauptung 
auf ſicherem Grunde, daß die Güte einer Theorie ſich erſt bei der 
praktiſchen Anwendung zeigt, genau ſo, wie man nach dem eng⸗ 
liſchen Sprüchwort den Pudding beim Eſſen erprobt. 


Herr R. ſchließt mit der Beteuerung, der Standpunkt, auf 
dem er ſtehe, habe ein felſenfeſtes Fundament erhalten durch den 
hiſtoriſchen Nachweis, daß ſeine (aus der Luft gegriffenen) „Ideen 
zur Theorie der Muſik bis auf weniges Nebenſächliche ſich als ein 
längſt beſtehendes Alte herausſtellten.“ Das Fundament der 
R.'ſchen Ideen iſt ſo felſenfeſt, wie das Fundament der Luft⸗ 
ſchlöſſer zu ſein pflegt. Herr R. erbrachte den Beweis der Wahr⸗ 
heit des Halle r'ſchen Verſes: „Des Ahnen Aberwitz wird auch 
des Enkels ſein.“ Aber nötig wäre es nicht geweſen. Haben 
wir wirklich nichts beſſeres zu tun, als Hohles bis zum Platzen 
aufzublaſen? und das, was einſt Vernunft und Wohltat war, als 
Unſinn und Plage mit uns herumzuſchleppen? Was würde wohl 
einem Aſtronomen von ſeinen Kollegen erblühen, falls er mit 
ernſthafter Miene die perſiſche Aſtrologie des 7. Sohnes der 7. 
Tochter, ſowie die Feſtſtellungen des germaniſchen Paſtors Knaak, 
des afro-amerikaniſchen Prieſters Jasper und ähnlicher Wiffen- 
ſchafter, dem letzten Kapitel eines Werkes über Sternkunde als 
Hauptſachen einzuverleiben wagte, während er die Marsmonde, 
den 5. Jupitermond, den 9. Saturnmond, den Planeten Eros 
und deren Entdecker als nicht vorhanden betrachtet? Nur Muſikern 
darf man dergleichen ungeſtraft bieten. 


Wie Goethe über die Spekulation dachte, hat er in maleri- 
ſcher Weiſe ausgedrückt. Man wird ſich der Stelle aus dem 1. 
Teil des „Fauſt“ erinnern, deren Schluß lautet: „und rings um⸗ 
her liegt ſchöne grüne Weide.“ Wer lehren will, der gebe was 
— war feine Meinung. Und nach Herrn R.'s Anſicht ift Goethe 
würdig, neben den muſikaliſchen „Dualiſten“ Hoſtinsky, Kraus⸗ 
haar, Oettingen und Riemann genannt zu werden, weil er er— 
kannt hatte, daß die große Terz im Durdreiklang unten und im 
Molldreiklang oben liegt, und daß es ſich mit der kleinen Terz um, 
gekehrt verhält, — was jeder Generalbaßſchüler auch wußte. 
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Goethe ſelbſt ſchätzte ſein muſikaliſches Wiſſen mit Recht noch ge⸗ 
ringer ein. Im April 1805 ſchrieb er an Schiller: „Ich habe 
mich nun über die Noten zu „Rameau's Neffen“ gemacht und 
komme da freilich in das weite und breite Feld der Muſik. Ich 
will ſehen nur einige Hauptlinien durchzuziehen und ſodann ſo⸗ 
bald als möglich aus dieſem Reiche, das mir doch ſo ziemlich 
fremd iſt, wieder herauszukommen.“ (Goethe's Ueberſetzung des 
Diderot'ſchen Manuſkriptes erſchien noch in demſelben Jahre. — 
„Noten“ bedeuten hier Anmerkungen.) 


Es läßt ſich nichts dagegen einwenden, wenn Herr R. be⸗ 
züglich feiner Harmonielehre dem alten Zarlino die Bater- 
ſchaft zuſchrieb (— lebte der Mann noch, er wäre jetzt faſt 400 
Jahre alt). Nur ſollte er nicht beharrlich von der „neueren“ 
Harmonielehre und von den „neueſten“ Ergebniſſen reden, da er 
ja nur R.'ſche Harmonielehre, nur R.’ fhe Ergebniſſe meint. 


Es iſt nicht zufällige Unterlaſſung, ſondern beabſichtigte Un⸗ 
terſchlagung, wenn Herr R. in ſeiner „Geſchichte der Muſiktheorie 
vom 9. bis 19. Jahrhundert“ kein Sterbenswörtchen davon ver⸗ 
rät, was im 19. Jahrhundert an wirklicher Harmonielehre her- 
vorgebracht wurde. 


Es iſt nicht bloße Täuſchung, ſondern bewußte Fälſchung, 
wenn Herr R. ſeine Spekulationen, deren Wert für die Kunſt 
noch unter Null iſt, als Harmonielehre, als muſikaliſche Logik 
ausbietet. 


Zarlino beſaß ſicherlich nicht bie leiſeſte Ahnung von der 
ſpäteren Entwickelung der Muſik; deshalb iſt ſein Ausſpruch: vom 
Halbtonſchritt komme alles Gute in der Muſik her — um fo be. 
deutungsvoller. Dieſen Satz Zarlino's hätte Herr R. als Aus- 
gangspunkt einer fruchtbringenden Theorie erfaſſen ſollen, ſtatt 
blaſſe Geſpenſter hinzuſtellen, die der Aeſthetik irgend eines mit 
Recht verſchollenen Philoſophaſters entſtiegen zu ſein ſcheinen. 


Irgendwo las ich einmal, von Rameau, dem anderen 
Hauptheiligen des Herrn R., ſtamme die Bemerkung her: ſelbſt 
das größte Genie verſage: ſofern es fid) nicht Stoff zuführe. Die- 
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ſen Satz hätte der rameaukundige Herr R. bedenken ſollen, ehe er 
unternahm, Lernenden $alt- und Inhaltloſes Ban Ra 
darzureichen. MEN 21 


ži 


Das ſeltſame Gemenge von Gutem und Schlechtem läßt be, 
dauern, daß nicht ein anderer Muſikgelehrter auf den Gedanken 
geriet, eine Geſchichte der Muſiktheorie zu ſchreiben, alſo die durch 
Gerbert, Couſſemaker und Andere geſammelten Schriften zu 
ſichten, zu über ſetzen und zu beſprechen. An ſolchen Männern wird 
es doch wahrlich nicht fehlen; und jeder würde ſich beſſer dazu ge⸗ 
eignet haben als Herr Riemann, dem die Muſik durchaus nur als 
Unterlage ſeines eingebildeten Uebermenſchentums dient. Unter 
allen Umſtänden wäre uns dann das komiſche Anhängſel, die fo- 
genannte Muſikaliſche Logik, erſpart geblieben. 


Geſchrieben im Mai 1899. 
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Weber nenere und neueſte Harmonielehren. 


Von Bernhard Zıehn. 


„Hier haben wir zum erſten Mal einen Beweis für die Unverein⸗ 
barkeit der bisherigen Muſiktheorie mit dem Naturgeſetze, einen Triumph 
des Gehöres als Medium des Weltwillens über den dem Irrtum unter⸗ 
worfenen Verſtand.“ — „Nunmehr iſt der Dualismus definitiv durch 
den Monismus überwunden und in der Muſik dieſelbe großartige Ein⸗ 
heitlichkeit gewonnen wie in der Naturwiſſenſchaft durch die Entdeckungen 
eines Helmholtz und Hertz. — „Muſikgelehrte und Muſiklehrer! Rettet 
die Autorität der Theorie durch Einigung über ein Syſtem, welches das 
treueſte Spiegelbild der Offenbarungen des Unbewußten iſt.“ 

Geog Capellen: Die „muſikaliſche“ Akuſtik etc. 


„Wir haben unwiderleglich nachgewieſen, daß das moderne Moll 
eine Summe von 4 Durtonarten (Baſisdur, Kleindur, Großdur und 
Nonendur) und nicht ein diatoniſches, ſondern chromatiſches Geſchlecht 
iſt.“ — „Die Zukunft wird lehren, ob der muſikaliſche Genius ſich durch 
dieſe unerhört neuen Ideen befruchten laſſen wird, oder ob ſie für ihn 
graue Theorie bleiben werden.“ Ebenda. 


„Ich wage zu behaupten, daß eine neue Kunſt der Harmonik und 
Melodik geboren werden wird, wenn die vierfache Wurzel des Mollklan⸗ 


ges und der Molltonalität als wahre Tatſache anerkannt wird und 
dann in der Phantaſie des Komponiſten Blüten treibt.“ — „Die Er⸗ 


kenntnis der vierfachen Wurzel des Mollklanges und der Molltonalität 
iſt für den theoretiſchen Unterricht und für die Praxis von unſchätzbarer 
Wichtigkeit. Was das Genie ſuchend und taſtend vielleicht erſt nach 
Jahrzehnten gefunden hätte, dieſes Neuland wird ihm hier unter der 
Führung ber Wiſſenſchaft mit ihrer induktiven und deduktiven Dent- 
methode ſchon jetzt gezeigt. Möge es durch dieſen Anblick ſich befruchten 
laſſen.“ 
G. Capellen: Die Freiheit oder Unfreiheit 
der Töne und Intervalle etc. 


Dürfte man nicht meinen, daß ein Schriftſteller, der ſolche 
heilloſen Sätze verübt, unter ſchallendem Gelächter heim- 
geſchickt wird? Man kann ja von Erfindern neuer Harmonie- 
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Syſteme nichts anderes erwarten, als daß fie in ihrem Heureka⸗ 
Gefühl ſich als Uebermenſchen geberden und im Hoc (oder stc) 
volo, sic jubeo-Stile reden. So ſtark indeſſen, wie Herr Gapel- 
len, hat noch keiner aufgetragen. O, was ſind die Muſikkritiker 
doch für duldſame, herzige Leute. Kamen da zwei Herren her 
(der eine ein ſehr gelehrtes, metaphyſiſches Haus, der andere 
Doktor zwar, doch — na) und fielen vor grenzenloſem Entzücken 
faſt um: wonnig beſtaunten ſie die „epochemachenden“ Schriften 
des Herrn Capellen als eine Meſſiastat, als der muſikaliſchen 
Weisheit letzten Schluß. Von einem Metaphyſiker wird kein Bil- 
ligdenkender poſitive Kenntniſſe in der Muſik erwarten. Man er- 
innert ſich wohl, daß Schopenhauer einem Beſucher gegenüber 
äußerte: „Sie ſind aus Zürich? Kennen Sie dort einen gewiſſen 
Richard Wagner? Der ſchickt mir immer ſeine Sachen zu. Sagen 
Sie doch dem Mann, er möge mich in Ruhe laſſen — er verſteht 
nichts von Muſik.“ Mit welcher Wiſſenſchaft der andere dieſer 
Kritiker ausgeſtattet iſt, lehrt z. B. folgender Satz: „Nur wenige 
machen den ſchüchternen Verſuch, die Entdeckungen Richard 
Wagners auf dem Felde der Harmonik in ihr Syſtem hereinzu— 
ziehen.“ Der Herr weiß nicht, daß bereits vor 18 Jahren 
in Berlin eine Harmonielehre herauskam, die u. a. 195 Beiſpiele 
von Liszt und 157 Beiſpiele von Wagner bringt.“) 


Herr Capellen hat wieder das Wort. 


" Capellen. 
dcm E EUR. n GE Ej 
tS Ampa tms i Br ie war e -E- 

; — 


*) Von Bernhard Ziehn, die noch heute als ein muſtergiltiges Werk 
zu gelten hat. D. Red. 
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Capellen. 
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Dieſe niedlichen Kompoſitionen find nicht zur Abſchreckung, 
ſondern als Muſter gegeben, „zum Beweiſe, was man heute dem 
Ohre an Diſſonanzen bieten darf“. In ber kakophoniſchen Ueber- 
muſik haben wir ja [don recht hüſche Anläufe zu verzeichnen, fogat 
faſt Gelungenes iſt vorhanden. Doch die nackte Scheußlichkeit mit 
vollem Bewußtſein als Muſik darzubieten, war Herrn Capellen 
vorbehalten. Es ſteht zu befürchten, daß die ſymphoniſche Dich— 
tung „der Rangierbahnhof“ (ſ. Faſtnachtsblatt des Muſik. 
Wochenblattes 1905) unbeendigt bleibt trotz der Verſicherungen 
des Berichterſtatters. Der Komponiſt ſollte ſich von der Fertig— 
ſtellung nicht abhalten laſſen; denn er befindet ſich auf dem rich— 
tigen Pfade. Wer ſolcher Gedanken mächtig ijt, wie „16 Kontra— 
bäſſe in kleinen Sekunden mit den 8 Piccoloflöten zuſammen— 
gehend“, der ſchreite rüſtig fürbaß; der Geiſt Capellens wird ihn 
geleiten und vor dem Straucheln bewahren. — Nonen- und 
Sekunden-Parallelen gibt es ſchon bei Bach in größerer Anzahl 
(faſt ausnahmslos Verbindung einer weſentlichen mit einer zu— 
fälligen Diſſonanz — Herr C. iſt gebeten, ſich die betreffenden 
Stellen ſelbſt aufzuſuchen): zwei große Septimen nacheinander 
ſchreibt ſogar Hayden (in der Darſtellung des Chaos). Wenn 
jedoch große Septimenakkorde beim Dutzend chromatiſch auf und 
ab, oder diatoniſche Nonen durch eine ganze Tonleiter auf und ab. 
als nachahmenswerte Beiſpiele gelten ſollen, dann fragt man 
ſich, ob es dazu überhaupt noch einer Theorie bedarf. Solch un— 
mögliches, unmuſikaliſches Zeug braucht nicht gelehrt zu werden; 
das kann jeder, der die Kenntnis der Notenſchrift errungen, von 
ſelbſt. Man ſchreibt nieder, was Einem der Sinn oder der Irrſinn 
eingibt. Es finden fid) ſchon Leute, die darüber in Verzückung 
geraten. | 
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In der Wolle gefärbte Theoretiker verlangen, die „alte“ 
Theorie müſſe gründlich umgekrempelt werden, und erfinden nun 
Syſtem über Syſtem, von denene noch keines uns irgendwie bor- 
wärts gebracht hat — was erklärlich genug iſt, da es von jeher 
faſt allgemeiner, doch unlöblicher Brauch der Theoretiker iſt, ſich 
von der praktiſchen, lebendigen Muſik ſo wenig als möglich beein⸗ 
fluſſen zu laſſen. Wer mit anderen Worten das Gerede früherer 
Theoretiker wiederholt, die doch nur in febr ſeltenen Fällen Füh⸗ 
lung mit der zeitgenöſſiſchen Praxis hielten, läßt die Schüler da 
ſtehen, wo man früher ſchon einmal ſtand. Jörderlich find ſolche 
Bücher alſo nicht; und für den Verfaſſer, ſofern er nicht dem 
Lehrerſtabe einer berühmten Muſikſchule angehört, ſpringt an 
Ruhm nicht eben viel heraus. Dem geiſtigen Streber ſteht da ein 
anderer Weg zur Berühmtheit offen. Er ſtelle Sätze auf — noch 
beſſer „Probleme“ — ſelbſtverfertigte, wenn irgend möglich, die 
mit Muſik nur ſo ungefähr zuſammenhängen, und erörtere ſie des 
langen und breiten unter gelegentlicher Anwendung von Noten, 
was ſich nicht nur ſehr hübſch ausnimmt, ſondern auf gewiſſe 
Leute ſogar überzeugend wirkt. Weſentliche Erforderniſſe: eine 
möglichſt große Menge unerhörter Buchſtabengruppierungen, die 
wie deutſche Wörter ausſehen; ſehr viel recht gelehrt klingende 
Ausdrücke; eine Anzahl Behauptungen, die den Tatſachen recht 
auffallend ins Geſicht ſchlagen (das iſt ſonderbarerweiſe das Un— 
auffälligſte); ſowie häufiges Hervorheben, daß nunmehro ſämmt— 
liche Rätſel gelöſt ſind. 


Unfehlbare Ergebniſſe: der Schüler, der Muſiker, ſie lernen 
nichts; die merkwürdigen Behauptungen und Folgerungen füh— 
ren Verwirrung herbei, erſchweren oder verhindern das Verſtänd— 
nis, ſtören oder hemmen den Fortſchritt; dem Lernenwollenden 
wird nie wieder einzubringende Zeit geraubt, die Luſt zum Lernen 
herabgemindert, wenn nicht gar vernichtet; die Unwiſſenheit wird 
feſtgelegt; Harmonielehre und tödtliche Langeweile werden gleich— 
bedeutende Begriffe; Mißachtung, am letzten Ende Verachtung der 
„Theorie“ und der Theoretiker von Seiten derer, die etwas Ton, 
nen; die Kluft zwiſchen dem auf ſicherem Katheder thronenden 
(faſt hätte ich drohnenden geſchrieben), gelehrten Herrn Profeſſor 
und dem zu belehrenden, doch nicht belehrten Schüler erweitert 
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ſich immer mehr, ftatt zur Ringe zuſammenzuſchrumpfen. Doch 
dem echten Stubengelehrten lacht das Herz im Leibe ob der neuen, 
ſchönen Wörter, der Begriffsverwechſelungen und all der anderen 
Dinge, die dem Lernbegierigen verderblich ſind. Mögen die hier 
geſchilderten Theoretiker bewußt oder unbewußt das Unnütze und 
das Schädliche tun, das iſt von keinem Belang. Mancher mag ja 
glauben — (es ijt traurig genug —), fein Tun fei ein höchſt nütz⸗ 
liches; aber „an ihren Früchten ſollt ihr ſie erkennen“ (Matth. 
7, 16). 


Das einzig Maßgebende für den Theorieſchüler beſteht in den 
von den Meiſtern befolgten Geſetzen. Um dieſe zu erkennen, muß 
man die Meiſterwerke ſtudieren. Soll dieſes Studium nur eini— 
germaßen umfaſſend ſein, ſo genügt kaum ein Jahrzehnt ernſteſter 
Hingabe. Und zur Forſchung hatten und haben jene Theoretiker 
weder Zeit noch Luſt. Sie entdecken nicht, ſondern erfinden. Man 
ſtellt wohl den Erfinder über den Entdecker, da er Neues ſchafft, 
während dieſer Vorhandenes zum erſtenmal bemerkt. In der 
Muſik find die ſchöpferiſchen Meiſter die Erfinder; und die lehren- 
den Meiſter die Entdecker, deren Pflicht es iſt, das Neue zu bemer- 
ken, zu beſchreiben und den logiſchen Zuſammenhang mit dem 
bereits Vorhandenen nachzuweiſen. Sind ſie zu letzterem fähig, 
ſo werden ſie auch Schlüſſe ziehen für die Zukunft; ſind alſo an 
ihrem Teil ſelbſt ſchöpferiſch. Statt die harmoniſchen Geſetze 
hiſtoriſch und logiſch aus der praktiſchen Muſik zu entwickeln und 
klar darzulegen, ziehen ſich die ſpekulativen Theoretiker allerhand 
unmuſikaliſche Gedanken aus dem Gehirn, grübeln allerhand 
phyſikaliſchen Dingen nach, die für den Muſiker leerer Schall find, 
um die ſich beim Komponieren kein Menſch kümmert, mit denen 
man deshalb auch keinen Schüler behelligen darf. Würden dieſe 
Art Theorien nur für Gelehrte herausgegeben, ſo ließe ſich nichts 
dagegen einwenden, es ginge uns nichts an; aber es wird ja ſtets 
ausdrücklich bemerkt, ſie ſeien beſtimmt, der Praxis hülfreich unter 
die Arme zu greifen. 


Der Muſiker benötigt einer Theorie, die mit der Praxis im 
Einklang ſteht, einer Theorie, die die harmoniſchen Errungen— 
ſchaften geordnet dem Lernenden zeigt und auf möglichſt einfache 
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Weiſe deren Anwendung lehrt, und die, geſtützt auf die hiſtoriſche 
Logik, weitere Möglichkeiten andeutet oder erraten läßt, ſodaß der 
lernend Schaffende auf breiter, feſter Grundlage ſteht und ſich 
eines immer mehr ſich erweiternden Geſichtskreiſes erfreut. Des⸗ 
halb müſſen wir jegliche Muſikklitterung von uns weiſen; den 
alten Schlendrian beiſeite ſchaffen und neuen Schlendrian nicht 
aufkommen laſſen, indem wir den öden Wortklaubereien nicht 
ſtumpfe Wortgläubigkeit entgegenbringen; kurz, ſoviel an uns iſt, 
den Spekulanten den Garaus bereiten. Wir wollen das Ber- 
mächtnis der Meiſter kennen lernen, um uns daran zu bilden. 
Wir bedürfen keiner „neuen“ Theorie, die „alte“ genügt; denn 
ſie iſt ſo entwicklungsfähig, daß ſie mit der Praxis nicht nur 
gleichen Schritt halten, ſie ſogar gelegentlich überflügeln kann 
Einige Beiſpiele, das Geſagte zu erläutern. 


Wenn wir in Meiſterwerken die Beweiſe finden, daß auf jeden 
der drei diatoniſchen Septimenakkorde mit kleiner Septime irgend 
ein Sur. oder Molldreiklang folgen kann, fo ift damit die 
Selbſtändigkeit des Dominantenakkordes nicht nur, ſondern auch 
die Selbſtändigkeit des kleinen und des kleinen Moll-Septimen- 
akkordes feſtgeſtellt, und kein ſogenannter Theoretiker hat das 
Recht, das zu verneinen, nur weil ſich's mit ſeinen Spekulationen 
nicht verträgt. Des weiteren haben wir aus dieſen Tatſachen das 
Geſetz über die Auflöſung der kleinen Septime abzuleiten. 


Die kleine an = ihren us 


ges eee SEESE 
EEEE => 


Die drei leitereigenen Septimenakkorde mit kleiner Septime. 
E Ee EE 
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Die Autlösungs akkorde. 
3. 4. 


Ducct-boEEEEEREER 
2 PESENENEE 


9 10 


FFT 


Wenn der „Generaliſſimus“ in ſeinem Opus 54 ſiebenmal 
nacheinander in Sequenz auf einen Dominant⸗Septimenakkord den 
Molldreiklang der kleinen Oberterz bringt (a. B. cis ais gts h — 
e g h), fo darf kein Hauptmann lehren, die Folge g h d f — b 
des f gäbe es nicht und könne es nicht geben. Uebrigens ſteht 
Hauptmann bei mir ſchon lange im Verdacht, daß er nur im C dur 
denken konnte, im erſten Takt der „ſerieuſen“ Variationen ſeines 
Freundes und Gönners Mendelsſohn (es iſt auch ein Opus 54) 
folgt der G moll dreiklang auf den Akkord e gis h d. Gpefu- 
lirende Theoretiker bemerken eben nur, was ihnen in den Kram 


paßt. 


Wenn Mozart (in einer F dur⸗Sonate) und Beethoven (in 
feiner Es dur Sonate, Op. 31) auf einen Dominant-Septimen- 
afford den Durdreiklang der kleinen Oberterz folgen laſſen (3. B. 
b d f as — des f as), fo hat auch Weitzmann, der doch wahrlich 
mehr bedeutet als Hauptmann, kein Recht zu ſagen: dergleichen 
gibt's nicht und geht nicht. Im Opus 135 (No. 5) feines Freun⸗ 
des Bendel, dem er f. Z. im Muf. Wochenbl. einen ſchönen Rad- 
ruf ſchrieb, wobei er auch dieſer Kompoſition eingehend gedachte, 
iſt dieſe „unmögliche“ Folge ebenfalls anzutreffen. 


Da man ſchon bei Bach nur ausnahmsweiſe „vorbereitete“ Bor- 
halte entdecken kann, aus welchem Grunde und zu welchem Zwecke 
wird heute noch verlangt, Vorhalte müßten vorbereitet ſein? 
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Heute noch wird die Unwahrheit verkündigt: „Vorhalte ſind 
bie Quarte vor der Terz und die None vor der Oktave, bezw. Se- 
kunde vor der Prime; vor der Quinte gibt es keinen Vorhalt“ — 
trotzdem ſchon Bach vor jedem Ton eines Dreiklanges oder 
Septimenakkordes Vorhalte von oben und von unten anwendet 
(oft genug auch in Nonenakkorden), woraus ganz von ſelbſt das 
Geſetz über die Vorhalte folgt. Z. B. d fei gegeben als halb- 
toniger und ganztoniger Vorhalt vor Prime, Terz und Quinte in 
Dur- und Moll-Dreiflangen. Alſo etwa: 


S 


ee 


IURE TE EU 
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Später wird noch von ſymmetriſcher Umkehrung die Rede 
ſein. Man bekommt einen guten Vorbegriff, wenn man die hier 
gegebenen 24 Nrn. ſymmetriſch einrichtet. Den Akkorden nach 
entſprechen einander die erſte und letzte No., die zweite und vor- 
letzte, die dritte und drittletzte u. ſ. w., den Figuren nach würde 
ſich folgendes ergeben: 


en 


— — — — — — — bg — — 
9 


Da die alten Meiſter die Dreiklänge D mol, E dur und 
D moll, E moll ſchlußmäßig gebrauchten, fo ijt diefe Verbindung 
ein Schluß, und Niemand darf behaupten, es ſei keiner, nur weil 
es mit feiner Schlußtheorie: Dominante, Tonika — nicht über- 
einſtimmt. 


Weshalb laſſen ſich die Muſiker den Satz aufbinden: „In Moll 
iſt der Dominantenakkord ein Molldreiklang?“ Es weiß doch je— 
der, daß das nicht wahr ijt. Oder: „In GC phrygifd ijt der 
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E molldreiklang nicht die Tonika.“ Welcher Akkord ſoll es denn 
ſonſt ſein? Der C dur⸗ oder A molldreiklang doch nur, wenn die 
Melodie ioniſch ober äoliſch behandelt wird — und dann ijt von 

Phrygiſch nicht mehr die Rede. | 


In den meiſten Sarmonielehren "obt man auf die neapolita- 
niſchen Sexte und den gleichnamigen Sextakkord. Gemeint ijt die 
kleine Sekunde und der Durdreiklang auf dieſer in Moll, z. B. b 
unb ber Bedurdreiklang in A moll. Buſſler, kein Spekulant, 
ſondern einer der wenigen achtungswerten wirklichen Theoretiker, 
tat fid) etwas darauf zugute, dieſen geographiſch⸗muſikaliſchen 
Begriff im Jahre 1868 in die Harmonielehre eingeführt zu ha— 
ben. Er gibt erklärend an: „Als eine Eigentümlichkeit der 
Schule des berühmten Neapolitaners Scarlatti wurde er 
neapolitaniſcher Sextakkord genannt.“ Wo anders lieſt man auch, 
Aleſſandro Scarlatti habe ihn zuerſt bewußt ange- 
wandt. Von Kompoſitionen dieſes Scarlatti (1659—1725) kenne 
ich keine, außer der bewußten F moll-⸗Fuge, die bekanntlich nicht 
von ihm herrührt. Wohl aber ſind mir vierzig Kompoſitionen 
feines Sohnes Domenico (1683—1757) bekannt, und in bic. 
ſen kommt der fragliche Akkord kein einziges Mal vor, was be— 
fremdlich erſcheint. Domenico muß dieſen Akkord mit vollem 
Bewußtſein vermieden haben, vermutlich um recht „modern“ zu 
ſchreiben. Auf Treu und Glauben angenommen, Aleſſandro habe 
den betreffenden Akkord oft benutzt, fo kann doch von einem befon- 
deren Bewußtſein in Beziehung auf dieſen Akkord nicht mehr ge— 
ſprochen werden, als in Beziehung auf irgend einen andern; denn 
der Akkord war nie heimatlos, ſondern ſtets eine Eigentümlichkeit 
des Aeoliſchen (und Phrygiſchen), und wurde beim Zuſammen— 
bruch der Kirchentöne ſofort in unſer Moll mit übernommen. 
(Siehe Die Muſik III, 3: „Ueber die Kirchentöne“, oben S. 234, 
ſowie deſſelben Verfaſſers Harmonielehre, S. 50—52.) Hier 
folgen noch ein paar dort nicht angeführte Fundorte: die 8., 9. 
und 11. Toccata und die Paſſacaglia (1690 erſchienen) von 
Georg Muffat (1636—1704.) Soweit meine Literatur. 
kenntnis reicht, it Domenico Scarlatti der einzige nam- 
hafte Komponiſt ſeit dem 15. Jahrhundert, der dieſem Akkord be— 
harrlich aus dem Wege geht. Da der ,ncapolitanijde Sextak— 
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kord“ auch in Grundform und zweiter Umkehrung vorkommt, ſo 
müſſen wir leider wohl zugeben, daß die heutigen Theoretiker 
noch ebenſo harmlos im Denken und unſchuldig im Wiſſen ſind. 
wie der Erfinder jenes Ausdruckes — wer es iſt, weiß ich nicht; 
nur ſind wir weniger entſchuldbar, weil wir Gelegenheit hattten, 
mehr zu wiſſen. (Der alles umwertende Herr Capellen vermochte 
dieſen Akkord in den „elliptiſchen Molltiefſertklang“ umzutaufen.) 


Derſelben Nachläſſigkeit im Denken machen wir uns ſchuldig, 
wenn wir heute noch immer von den übermäßigen Sextakkorden 
reden, worunter bekanntlich ein Dreiklang und zwei Septimenaf- 
korde zu verſtehen ſind. Zu den erſten Kenntniſſen, die man ein⸗ 
heimſt, gehört, daß eine Terz in der Umkehrung zur Sexte wird, 
und umgekehrt; daß ſich große Intervalle durch Umkehrung in 
kleine verwandeln, und umgekehrt; daß ein Dreiklang zwei, ein 
Septimenakkord drei Umkehrungen hat. Man erfährt auch, daß 
es Akkorde gibt mit einer übermäßigen Sexte; erfährt ferner. 
daß die verminderte Terz ſich in eine übermäßige Sexte umkehren 
läßt. Aber man erfährt nicht, daß die Eigentümlichkeit gewiſſer 
Akkorde in einer verminderten Terz beſteht; denn dieſes Intervall 
ſtört bie Kreiſe der Spekulanten. Und fo laufen jene drei, „über 
mäßigen Sextakkorde“ noch immer ſo mit nebenher — ableugnen 
kann man ſie nicht gut, denn ſie ſind ſchon zu lange bekannt. 
Akkorde beſtehen aus Terzen, will's auch der oder jener nicht au, 
geben. Trifft man nun in einer akkordiſchen Form eine über- 
mäßige Sexte an, ſo iſt dieſe die Umkehrung einer verminderten 
Terz. Demnach ift nicht die übermäßige Serte, ſondern die Der, 
minderte Terz die Haupteigentümlichkeit des betreffenden AT- 
kordes. Da nun auch andere Akkorde als jene drei eine vermin- 
derte Terz, bezw. übermäßige Serte, aufweiſen, fo find fie bon 
gleicher Art. Man mag dieſe Akkorde alteriert oder chromatiſch 
nennen, gegenüber den leitereigenen oder diatoniſchen Akkorden, 
weil ſie eine nichtdiatoniſche Terz beſitzen — diatoniſche Terzen 
ſind nur groß oder klein. Die alterierten Akkorde wurden zuerſt 
in Umkehrung gebraucht, wie es auch beim verminderten Dreiklang 
der Fall war. Selbſt der Dur- und der Molldreiklang traten 
anfänglich mehr als Sertafforde auf, dann in Grundform, was 
man entweder nicht beachtete, oder wohlweislich verſchweigt. 
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Vor kurzem erlebte man das beſchämende Schauſpiel, daß nicht 
nur ſeinwollende, ſondern auch wirkliche Gelehrte einen Akkord, 
den Bruckner ein paar dutzendmal anwendet, nur an einer be- 
ſonders auffälligen Stelle bemerkten (Anfang des Scherzo der 
IX. Sinfonie) und als Unikum betrachteten, obwohl dieſer Akkord 
bereits das ehrwürdige Alter von etwa 440 Jahren erreicht hat 
und in ber Muſik der letzten zweihundert Jahre ſich ſchockweiſe vor- 
findet. (S. Allgemeine Muſikzeitung, 1903, S. 367, oben S. 231.) 
Für ſolche Dinge bedarf es allerdings beſonders geſchärfter Sinne 
— es bemerkt ſie nicht ein Jeder, obwohl ſie Jeder bemerken könnte, 
wenn er dazu angehalten worden wäre. Da dieſer Akkord, mit 
dem auch die Triſtan-Partitur einſetzt! nicht in die ſpekulativen 
Theorien hineinpaßt, ſo wußten jene Herren bedauerlicherweiſe 
nichts davon; er war ihnen ein gänzlich fremdes Gebilde. 


Die ungenügende Lehre iſt ſchuld, daß ſchaffende Meiſter in 
ihrer eigenen Muſik nicht bemerken, was ſie Anderen vorwerfen. 
So Berlioz und enharmoniſche Modulation, vierte Um- 
kehrung des Nonenakkordes, und Dominantſeptimenakkord mit der 
Sexte vor der Quinte im Baß. (S. Allg. Muſikz. 1894, S. 359.) 
So Robert Franz und Quinten-Parallelen. (S. Muſikal. 
Wochenbl., 1892, Januar.) Keiner unſerer großen Komponiſten 
arbeitete ſo unbekümmert mit Quinten-Parallelen wie Meiſter 
Franz — und er wußte es nicht. Da ſchon vierzehn Jahre feit 
ſeinem Tode verfloſſen ſind, darf man das ja wohl verlauten 
laſſen. 


Hätten die Theoretiker die Wege geebnet ſtatt verſperrt, 
wirkliches Wiſſen verbreitet ſtatt wertloſer Spekulationen; wären 
die Kritiker nicht auf ihre Geſchmacksrichtung und das bischen 
zünftige Wiſſen, ſofern es überhaupt da iſt, nebſt jeweiliger Ge— 
mütsſtimmung angewieſen — wie mancher Meiſter wäre früher 
zur Geltung gelangt. 


Auf's Kerbholz der Theoretiker kommt auch, daß Robert Franz 
von ſiebzehn ſeiner Lieder behauptete, ſie ſtänden in einem Kir— 
chenton, während es nur bei ſechs dieſer ſiebzehn zutrifft. 

Eine ſpaßige, in dieſem Falle wohl geſpaßige Geſchichte 
möchte ich hier einſchalten. Pater Jſidor Mayrhofer ſagt 
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in ſeinen „Bach⸗Studien, I., Orgelwerke“, bei Präludium und 
Fuge in De moll (Peters, III, No. 4): „Griepenkerl ſchreibt: 
„Präl. und Fuge in D moll oder Doriſch.“ — Wir finden von 
Doriſch keine Spur, ſondern hören bloß modernes Moll.“ Hoch⸗ 
würden verwechſelten hier No. 4 mit No. 3. Griepenkerl gibt 
jene Bezeichnung der Toccata und Fuge in D, welche keine Vor. 
zeichnung aufweiſt — das einzige Doriſche an der Kompoſition: 
denn ſowohl dieſe Toccata als die Fuge enthalten außer den dori⸗ 
ſchen Intervallen (kleine und große Terz, Sexte und Septime, 
reine und übermäßige Quarte) noch kleine Sekunde, verminderte 
Quinte und übermäßige Prime. Jenes Präludium in D moll 
(nicht die Fuge), aus dem P. Mayrhofer von Doriſch keine Spur, 
ſondern bloß modernes Moll herausgehört, iſt wirklich doriſch. P. 
Mayrhofer erlitt alſo auf ein einziges Mal einen doppelten Rein- 
fall. Nebenbei: auch die D moll Toccata (Peters, IV, No. 4) ift 
doriſch, doch nicht die Fuge. 


Würde ich Jemand weiszumachen verſuchen: der D moll., 
der Des dur- und der A moll-Dreiklang, der kleine Moll- 
und der Dominantſeptimenakkord auf D, der verminderte Sep- 
timenakkord auf Dis (nebſt noch einigen anderen Akkorden) ſeien 
Akkorde der Unterdominante in C dur, nachdem vorher die vierte 
Stufe als Unterdominante bezeichnet worden war — oder: mit 
der Formel „Unterdominante, Dominante, Tonika“ laſſen ſich die 
komplizierteſten modernen Kompoſitionen analyſieren — oder: es 
gibt nur eine Kadenz, d. i. der Wechſel „Ton. Dom. Ton.“ — und 
der Menſch, den ich ſo auf den Leim führen wollte, entgegnete: 
„Haben Sie ſchon einmal vom heiligen Pachomius gehört, Herr 
Ziehn? Glauben Sie denn, daß ihm von zurechnungsfähigen 
Weſen der Auftrag geworden wäre, Vorleſungen über die Herr— 
lichkeiten der Natur und Kunſt zu halten? Scheint es Ihnen 
möglich zu ſein, daß dieſer würdige alte Herr oder einer ſeiner 
Kollegen aus der thebaiſchen Wüſte die Aeſthetik und Ethik vor 
gebildeten Menſchen nach ſeinen Grundſätzen hätte zuſchneiden 
dürfen?“ — Oder, würde ich gar dieſes vertrakteſte aller „wiſſen⸗ 
ſchaftlichen“ Quodlibets als Vereinfachung anpreiſen, und man 
gäbe mir deutlich zu verſtehen: „Jetzt iſt er reif für Kankakee“ 
(ins Berliniſche überſetzt Dalldorf) — — es wäre mir gewiß ſehr 
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peinlich; doch müßte ich es wohlverdient hinnehmen und mir 
ſagen: Es iſt auch zu ſtarker Tabak geweſen. 


Es iſt wohl nicht zu viel verlangt, daß Jemand, der die Welt 
mit einem neuen Harmonie. ⸗Syſtem verblüffen will, die wirt- 
lichen oder ſcheinbaren Stützen dieſes Syſtems ſelbſt herbeiſchafft, 
worunter natürlich nicht maßloſe Plünderung der Arbeiten eines 
Anderen verſtanden werden kann. Herr Capellen „erprobt die 
Richtigkeit der leitenden Geſichtspunkte an Shul- und Literatur- 
beiſpielen, die meiſt dem Werke von Ziehn entnommen ſind, um 
zugleich eine Kritik der bisherigen Auffaſſung zu ermöglichen.“ 
Mir genügt diefe durchſichtige Angabe durchaus nicht zur Redt- 
fertigung der Freibeuterei. Meine Harmonie- und Modulations⸗ 
lehre wurde zur Belehrung geſchrieben, und nicht um der De, 
quemlichkeit eines ſpekulierenden Gelehrten Vorſchub zu leiſten, 
auch nicht, daß ſolch ein Gelehrter Unfug damit treibt. Es kann 
mir ferner nicht gleichgiltig ſein, meine ſorgfältig gebildeten und 
ſorgfältig ausgewählten Beiſpiele mit den meiſt plumpen und un⸗ 
paſſenden Beiſpielen des Herrn C. vermengt zu ſehen. Mein 
Buch als Anhängſel zu dem entſetzlichen Kauderwelſch des Herrn 
Capellen! Es ijt zum Lachen! — Außer unzähligen Notenbei- 
ſpielen hat er mir auch noch mancherlei Anderes entlehnt, ohne die 
Herkunft zu melden. Beſonders nett iſt die häufige Anführung 
eines Satzes von Kirn berger, den er mir ein paarmal por, 
hält, trotzdem ich den Satz in genau derſelben Weiſe anwende, wie 
ihn Kirnberger meinte, ſonſt hätte ich ihn ja garnicht benutzt. 
Capellens literariſche und hiſtoriſche Kenntniſſe find nicht folder 
Art, daß man annehmen könnte, er wiſſe, wo Kirnberger ſagt: 
„Man ſetzt nicht für das Aug, ſondern für das Ohr.“ Und eben- 
ſowenig wird er wiſſen, wo in Wagners Schriften das Motto 
meines Buches ſteht. Von dorther bezog er es nicht; er würde 
ſonſt die letzten acht von mir weggelaſſenen, für meinen Zweck be- 
langloſen Worte beigefügt haben. Es ſcheint, als wolle Herr C. 
fi nur mit der Kenntnis dieſer Aeußerung brüſten: „Die Technik 
iſt das wachſende Eigentum aller Künſtler ſeit dem Daſein der 
Kunſt: ſie iſt zu empfangen, zu erlernen und anzueignen. Das, 
was durch die Technik darzuſtellen iſt, iſt allerdings nicht zu er— 
lernen.“ Sonſt hättten ihn die ſelbſtverſtändlichen Folgerungen 
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deſſelben gezwungen, feine „Akuſtik“ nicht aus dem Klaviere ber, 
auszuziehen, ſondern darin zu laſſen. 


In meinem Buche fand Herr C. die neun alterierten Sep⸗ 
timenakkorde und bemerkt gnädigſt: „ſchon von Ziehn angeführt“ 
— allerdings, ſonſt wüßte er ja nichts davon — macht ein Ra- 
pitelchen daraus und gebraucht dabei den hier durchaus verkehr⸗ 
ten, bei anderer Gelegenheit jedoch nicht unebenen Ausdruck „en- 
harmoniſcher Ganzton“ ſtatt „verminderte Terz der alten Schule“; 
beweiſt und behauptet, genau wie der ſelige M. Hauptmann zu 
beweiſen und zu behaupten pflegte, daß es einige davon nicht gibt, 
trotzdem von mir das mehrfache Vorhandenſein aller durch Bei⸗ 
ſpiele belegt wurde. Z. B. im „Rienzi“ verwendet Wagner den 
Akkord h dis fis as mit der Auflöſung c e g, im Parſifal“ benjel- 
ben Akkord mit der Auflöſung e g h. Was jeder Vollſinnige ſehen 
und hören kann — das ſoll's nicht geben! Was ſoll man zu 
ſolchen „gelehrten“ Schrullen ſagen? „Mit den Akkorden gis h 
dis f und h dis f as brauchen wir uns nicht zu befaſſen, weil fie 
enharmoniſch identiſch find mit cis gis h dis“, fo ſpricht Herr 
Capellen. Vermutlich übernahm er dieſe Weisheit von Herrn 
Polak, den er auf derſelben Seite anführt, und dem das Weſen 
der alterierten Akkorde ebenfalls ein böhmiſches Dorf iſt. Wie 
Prof. H. Rietſch berichtet, meint Herr Polak, Bruckners cis e 
gis b (mit der Auflöſung in den D durdreiklang) fei unortho- 
graphiſch: b müſſe ais fein. Da Herr Polak auch das moderne 
Moll aus dem doriſchen (1) Kirchenton ableitet, wie Herr C. be, 
richtet, fo ift feine Fähigkeit zum Muſikforſchen und feine Bered- 
tigung über Muſik zu ſchreiben, kaum anzuzweifeln. Woher 
kommt ſolchen Leuten die Kühnheit, als muſikaliſche Geſetzgeber 
aufzutreten? — In Bachs „Kunſt der Fuge“ erſcheint der 
Akkord * dis f as (mit Vorhalt e vor dis), der fid) in den C dur- 
dreiklang auflöſt. Wie kann man nur den Gedanken faſſen, dte- 
jen Akkord als h dis cis gis erklären zu wollen? Nach Herrn 
Johannes Schreyer würde er Dominante in Cdur ſein! 
Iſt dieſe Vereinfältigung nicht geradezu fabelhaft? 


Das von mir aufgedeckte enharmoniſche Geſetz, welches beſagt 
daß in jedem Dreiklang und Septimenakkord jede Umkehrung zur 
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Grundform eines anderen, aus denſelben Tönen gebildeten Ak⸗ 
kordes werden kann, und deſſen Richtigkeit für jeden einzelnen 
Fall durch eine Menge Beiſpiele aus den Meiſterwerken beſtätigt 
wird, veranlaßt Herrn Capellen, ſich über meinen „Mangel 
an akuſtiſcher Gehörsbildung“ zu beklagen. Nichtsdeſtoweniger 
macht der Herr ſich dieſes Geſetz allerorten zunutze, würde auch 
ohne daſſelbe ſeine Hefte, die von Männern mit unzureichender 
Literaturkenntnis ſo unſäglich herausgeſtrichen werden, nicht haben 
anfertigen können. Nur an der Bequemlichkeit der Lehrer liegt 
es, daß die auf das enharmoniſche Geſetz ſich gründenden Modu- 
lationen in ihrer Folgerichtigkeit und Vollſtändigkeit noch nicht 
allgemein bekannt ſind; Modulationen, mit denen man weder ins 
Uferloſe, noch in „ſchier undurchdringlichen Nebel“ gerät. 


Wohl zum Dank dafür, daß er mich ſo gründlich ausnutzte (um 
kein kräftigeres Wort zu gebrauchen), ſagt Herr Capellen in 
Beziehung auf mein Buch verſchiedenes, was nicht zutrifft (auch 
dieſer zahme Ausdruck deckt den richtigen Begriff nicht). Ein 
paar Beiſpiele. Er ſpricht von Ziehns „Scheinakkorden“. Dieſes 
Wort gebrauche ich nicht und könnte darunter höchſtens Vorhalts⸗ 
akkorde verſtehen. Scheindreiklänge, Scheinſeptimenakkorde und 
Scheinnonenakkorde ſind keine Scheinakkorde, ſondern wirkliche. 
die mir ſo beiläufig Herr Capellen ebenfalls entlehnte und 
unter dem Namen Querklänge ſeinem „meditonalen Klangſyſtem“ 
einverleibte. „Vielfach zu weit geht Ziehn mit ſeinem Beſtreben, 
überall die Stimmführung zur Norm der Klangverbindung zu 
machen.“ Durchaus nicht überall, ſchon aus dem einfachen Grun- 
de, weil es unmöglich iſt, was der Herr Capellen allerdings kaum 
zu beurteilen vermag. Aus hunderten von Beiſpielen verweiſe ich 
auf S. 80 wo beſagter Herr den Satz Kirnbergers auflas, mit 
dem er ſo prunkt. 


Seite 9 ſeiner „Abhängigkeitsverhältniſſe“ ſchreibt Herr 
Capellen: „Es ift cine falſche Annahme Ziehns, daß Bor- 
halte ſtets leittonweiſen Anſchluß fordern.“ Das nimmt Ziehn 
garnicht an, bringt im Gegenteil eine bedeutende Menge ſprin⸗ 
gender Vorhalte; gebraucht auch den Ausdruck Leitton nicht, würde 
ihn in Beziehung auf Vorhalte überhaupt nicht anwenden, weil er 
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es für einen Unſinn hält. Wer in Ziehns Harmonielehre das 
Wort Leitton findet, iſt zu einem Finderlohn berechtigt. S. 115 
ſeiner „Akuſtik“ malte Herr Capellen, als von mir ſo angege⸗ 
ben, zwei Akkorde hin, die auf den Leſer einen gewiſſen Eindruck 
machen ſollen. Ich bin ein friedliebender Menſch, doch dieſer un- 
erhörten Frechheit wegen möchte ich doch wünſchen, mit Herrn 
Capellen einmal perſönlich zuſammenzutreffen. 


Da ich keinen Blödſinn zu äußern pflege, iſt es eine Unter⸗ 
ſchiebung ſondergleichen, mir Folgendes zuzuſchreiben: Voraus- 
nahme - Nachſchlag - Durdgang - Vorhalt. Man war bisher 
der Meinung, die von mir gegebene Erklärung der zufälligen 
Diſſonanzen fei ſehr deutlich und verſtändlich. Herr Capel- 
len, „als logiſch und einheitlich denkender Menſch, kann ſie nicht 
ohne das Gefühl der Verworrenheit leſen.“ Aus meinen Sätzen: 
„öfters kann ein und daſſelbe verſchiedener Deutung unterliegen“ 
— „öfters geht ein Begriff in einen anderen über“ — drechſelte 
ſich der Herr einen Gallimathias zurecht; einige Seiten ſpäter 
ſtellt er feſt: die Analyſe ſei zuweilen mehrdeutig! Er findet 
keinen Unterſchied zwiſchen zufälligen und weſentlichen Diſſonan⸗ 
zen, ſchreibt aber ein langes Kapitel (immer an der Hand meiner 
Beiſpiele, die er für ſeine Zwecke durcheinanderwirft und be⸗ 
frittelt) über beſprungene (1) Vorhalte, beſprungene (!) Durch⸗ 
gänge, werdende Vorhalte und Durchgänge, Vorhaltsdurchgänge 
und Durchgangsvorhalte, betonte Durchgänge und unbetonte Bor- 
halte. (Vorher hatte er bekannt gegeben, ein unbetonter Bor- 
halt ſei kein Vorhalt.) Da die Nachſchläge und Vorausnahmen auch 
in dieſen Brei hineingerührt ſind, ſo erkennt wohl der einfachſte 
Verſtand, wohin in Wirklichkeit jene Gleichung am Anfange dieſes 
Abſchnittes paßt. Wozu befaßt der Herr Capellen ſich über⸗ 
haupt mit Diſſonanzen? Sagt er doch an anderer Stelle: „da 
eine gründliche Reform dringend nötig ſei, gäbe es nichts Ein⸗ 
facheres als dieſe im Verſchwinden jeglicher Diſſonanzlehre zu 
finden.“ 


Wer in nachſtehenden Beiſpielen nicht den Dominantfeptimen- 
akkord mit Vorhalten heraushören und ſehen will oder kann, ſollte 
ſich fo unſcheinbar als möglich machen, ſtatt fid) vorn hinzudrän⸗ 
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gen, und, mit der Pfeife des Rattenfängers bewaffnet, Harmloſe 
zu verlocken. Herr Capellen erklärt die erſte Harmonie des 
vierten Beiſpiels als: b d f as ces ges mit dem Fundament B. 
Werden die modernen Spekulanten nicht bald dem verdienten 
Herrn ein Denkmal ſtiften, der ihnen die Wohltat erwies, den erſten 
Akkord mit „weggelaſſenem Grundton“ in die Theorie einzufüh— 
ren? 


— SS ees 


2e €* y * sq * 9 * rz 


pepe pe pesce 


Als man nod nad) Worten rang für neuauftretende Begriffe. 
war Durchgang gewählt worden für zufällige Diſſonanzen, die 
nicht Vorhalte waren. Seit jener Zeit haben wir gelernt ſchärfer 
zu unterſcheiden. Ein Schritt oder Sprung vorwärts und wieder 
zurück iſt kein Durchgang. Auch nicht einige Schritte vorwärts 
und ein paar zurück. (Nur Echternach am Feſte des heiligen 
Willibrod ſcheint dagegen zu ſprechen; aber hier wird das Ziel 
erreicht, der Durchgang vollendet, infolge beſtändiger Wieder— 
holung.) Die beiden Silben des Wortes Durchgang beſagen ge— 
nau: ſtufenweiſes Bewegen von einem Ton zu einem anderen, das 
iſt ſtufenweiſes Ausfüllen eines Intervalles. Der „logiſch und 
einheitlich denkende“ Herr Capellen beſtreitet das ganz ent— 
ſchieden. Noch ein paar feiner logiſchen und einheitlichen Dent- 
ergebniſſe. Einmal „beweiſt“ er mit einigen „nicht nachahmungs— 
werten“ Beiſpielen von mir, „daß bie melodiſche Nonchalance ihre 
Grenzen habe“; ein anderes Mal hält er eins meiner Beiſpiele von 
genau derſelben Art für eine Stelle aus Parſifal, und es wird gut 
befunden. Einmal ſagt er: „Durch die muſikaliſche Akuſtik wird 
die Auffaſſung, daß die Akkorde ſich aus Intervallen erzeugen, 
widerlegt.“ Einige Seiten ſpäter: „Der terzweiſe Aufbau der 
Naturklänge im Notenſyſtem iſt leine zufällige Erſcheinung, fon- 
dern ein notwendiges Ergebnis.“ Abermals einige Seiten ſpä— 
ter: „überall " bie muſikaliſche Akuſtik mit ihren Naturklängen 
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der Untergrund der Harmonik, indem ſich ſtets terzweiſe gebaute 
Durdreiklänge, Durſeptimen- oder Nonenakkorde herausſchälen 
laſſen.“ 


Herr Capellen reitet auch auf Rameaus „Akkord mit 
der beigefügten Sexte“ herum, den er in Sextlinksklang umtauft. 
Alle Sextakkorde rottet er aus — ſie ſind nun gänzlich dahin — 
nur dieſen „Sextakkord“ ließ er leben: „Sextakkord bezeichnet 
jetzt allein den (diſſonanten) Rameauſchen Sextakkord.“ Man 
weiß, daß dieſer Akkord einer der Grundpfeiler des Riemann- 
ſchen Harmonieſyſtems iſt; doch man ſollte auch wiſſen, daß der 
Name dieſes Akkordes nur ein Notbehelf war für eine Harmonie, 
die Rameau ſ. Z. noch nicht beffer einſchätzen konnte. Wäre es 
Rameau beſchieden geweſen, noch“ 135 Jahre länger zu leben, fo 
würde er wohl bei Gaſton Paulin (Dans le jardin des 
rêves, FJ dur, Schluß) feinen Akkord f a c d, der hier auf ber 
Tonika ſitzt, kaum wieder erkannt, vielleicht aber ausgerufen 
haben: „Da iſt er ja erſt, mein Akkord mit der hinzugefügten 
Sexte! Wie konnte ich damals nur ſo unvorſichtig ſein! Was 
wird Kollege Riemann dazu ſagen?!“ 


Bei mir fand Herr Capellen auch die unaufgelöſten Bor- 
halte, die zwar ſchon ziemlich alten Datums ſind, aber noch von 
keinem anderen berückſichtigt wurden. Er ergreift die Septimen⸗ 
und Nonenakkorde mit unaufgelöſter Sexte — von denen ich eine 
große Anzahl Beiſpiele bringe, auch nachweiſe, wie dieſe Bildun⸗ 
gen Hijtorijd und logiſch entſtanden — benimmt fic, als fei er der 
Schöpfer dieſer Begriffe, gibt ihnen einen neuen Namen, und 
äußert ſich nun umſtändlich über „Doppelklänge“. Hier iſt recht 
deutlich zu ſehen, wie Kritiker ſich durch Wörter beſtechen laſſen, 
ſich nicht am Gegenſtand ſelbſt begeiſtern, ſondern nur am 
„reizenden“ Namen. Denn dieſe Herren ſind doch verpflichtet, die 
einſchlägige Literatur zu kennen, müſſen alſo bemerkt haben, daß 
auch dieſer Gegenſtand ſchon längſt ausführlich beſprochen wurde 
und einen gutſitzenden Namen trägt, der, wie die Sache ſelbſt, 
hiſtoriſch und logiſch erwuchs. Statt deffen holen fie fid) ihren 
dionyſiſchen Rauſch an Wörtern, wie: Doppelklangprinzip — 
elliptiſcher Hochquinttiefnonklang — elliptiſcher Tieffertiefnon- 
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klang — transtoniſcher Molltiefſeptklang — Querfepttiefnon- 
klang — Klangzickzack (für Quintenzirkel) — harter Weichquint⸗ 
ſeptklang — weicher Hartſeptklang — Mittelrechtslinksklang — 
(jetzt kann ich nicht mehr). — — Dieſe erquickenden Wörter, lei- 
der find fie für Muſiker unbrauchbar. Solchen dürften fie treff- 
liche Dienſte leiſten, deren Zunge nicht mehr die wünſchenswerte 
Beweglichkeit beſitzt. Auch im Freundeskreiſe laffen fie fid ver- 
werten. — Man verſuche es. Z. B. Klangzickzack, das leichteſte der 
Wörter, einige dutzendmal erſt als Moloſſus im Andante, dann 
mit wechſelnden Silben und wechſelnder Betonung poco a poco 
stringendo bis zum ſchließlichen Prestissimo furioso ed isterico. 
Die Wirkung muß großartig ſein, oder richtiger: der Effekt 
grandios, enorm. Als ſchwierigſtes der Wörter dürfte ſich Sert- 
linksklang herausſtellen. Sagt Herr Capellen: „Die alte 
Nomenklatur iſt vielfach unbehilflich und weitſchweifig. Das be⸗ 
weiſen Wortſchlangen wie: Quartſextakkord der Dominante, Do- 
minantquartſextakkord, Quintſextlage des Dominantfeptimen- 
akkordes, Dominantquintſextakkord. Wie einfach und lichtvoll 
nimmt fid) doch gegenüber dieſen Ungereimtheiten bie neue Ter- 
minologie aus.“ 1! 


Man übertreibt, wollte man ſagen: Wie der Blinde von der 
Farbe, ſo ſpricht Herr Capellen von den Kirchentönen — denn 
der Blinde äußert ſich nicht über Farben. Doch der neuernde 
Theoretiker verſteht irgend etwas; ſeinen vorgefaßten Ideen muß 
ſich alles beugen. Prof. Wolfrum hielt es jedenfalls nicht 
für angebracht, falls er überhaupt je von der Exiſtenz des ex— 
perimentierenden „Muſikſchriftſtellers und Komponiſten“ (wie 
Herr Capellen ſich unterſchreibt) hörte, dieſen zurechtzuweiſen, der 
offenbar nicht weiß, daß Wolfrums Darſtellung des Satzes von 
Rhau „Ich weiß mir ein Röslein“ die richtige ift; und Wolfrum 
wird geſchulmeiſtert. Die Sache ift febr komiſch, wie faſt alles in 
den „epochemachenden“ Schriften des Herrn Capellen. Ob ge— 
wiſſe Herren bei nochmaligem Durchleſen dieſes Wunderwerkes 
ihre anfängliche Entzückung nicht bereuen werden? (Beiläufig: 
Da Rhau 1548 ſtarb, konnte er nicht 1589 noch komponiert 
haben.) Mit der Wiſſenſchaft von den Kirchentönen iſt es genau 
ſo beſchaffen, wie mit der modernen Harmonik: auf die ſogenann⸗ 
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ten Theoretiker ijt fein Verlag. Auch hier ift es unumgänglich. 
die Meiſterwerke gründlich zu unterſuchen, will man cine Té, 
haltige Theorie gewinnen; und das iſt eine ſehr, ſehr umſtändliche 
und „zeitraubende“ Angelegenheit. In der „Muſik“, III, 3, 
wurde dieſe Sache genau erörtert, und zwar, wie es einer Theorie 
geziemt, die ſich mit Muſik beſchäftigt: die ſchöpferiſchen Meiſter 
beſorgten bisher die Kunſt, nicht die Theoretiker. Wovon die 
muſikaliſche Kunſt nichts weiß, davon hat die muſikaliſche Wiſſen⸗ 
ſchaft zu ſchweigen: in muſikaliſcher Theorie gilt nur hiſtoriſche 
Logik. 

Durch fein Groß- und Kleinmoll, Bafismoll, Nonenmoll, Qeit- 
moll, chromatiſches Moll, reines diatoniſches Moll und dergleichen 
Zeug „ſtellte“ Herr Capellen „die Wiederbelebung der alten Rir- 
chentonleitern her“ und „bewies die Geſchloſſenheit und Unzwei⸗ 
deutigkeit der Du rgeſchlechtes, ſowie die Unmöglichkeit der mo- 
dernen Rekonſtruktion der Lydiſchen und des Mixolydiſchen. An- 
gebliche mixolydiſche Choralbearbeitungen des Mittelalters mit 
dem Schluß D moll D dur ſtehen gar nicht in E, ſondern in 
C dur." Dergleichen kann nur jemand ſchreiben, der in der Ge. 
ſchichte mangelhaft bewandert ift und den feine akuſtiſchen Speku⸗ 
lationen zu allzu hoher Selbſteinſchätzung ſeiner wiſſenſchaftlichen 
Bedeutung veranlaſſen. Es ſei mir erlaubt, die „Möglichkeit der 
modernen Rekonſtruktion des Lydiſchen und Mixolydiſchen“ an 
folgenden Sätzen zu zeigen, von denen der erſte rein lydiſch, der 
zweite rein mixolpdiſch ijt. 


Nen bitten wir den heil’gen Geiste Melodie a, d. Straßburger Kirchenampt, 1525. 
Für gemischten Chor gesetzt. Lydische Melodie uad Iydischer Sets. 
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*Oelobet seist Du, Jesu Christ.» Melodie aus Joh. Walther's Witembergisch Oeistlich Oesangbech, 1524. 
Für Männerchor gesetzt Mixolydische Melodie uad mixolydiecher Sets. 
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Capellen: „In Moll ſind kleine Terz und Sexte Nebentöne (z. 
B. in A moll c und f), die große Terz und Sexte find Haupt- 
töne (3. B. in A moll cis und fis)." Sit es nicht ein unbeſchreib⸗ 
liches Glück, daß dieſe Wiſſenſchaft Beethoven und Brucknern un- 
bekannt blieb? Wie hätten ſie ſonſt darauf verfallen können, ihre 
C moll- und D moll-Sinfonien zu ſchreiben? 


Ein anderer Ausſpruch des Herrn Capellen ſei hier niedriger 
gehängt: „Wie wenig Wert der hiſtoriſchen Entwicke— 
lung in der Muſik beizumeſſen iſt, ſollte man ſchon längſt daraus 
gefolgert haben, daß die alten Griechen und ihre Nachahmer, die 
alten Kirchenlehrer, ſo wenig die harmoniſche Geltung der Skalen 
wie die Beziehung aller Töne auf einen gemeinſamen Mittelpunkt 
kannten. Sucht man das moderne Moll allein durch die Entwick— 
lung der äoliſchen oder doriſchen Kirchentonart zu erklären, ſo 
kann man den ſteigenden Leitton gar nicht anders denn als rein 
melodiſche, zufällige Erhöhung der urſprünglichen Sexte auf— 
faſſen.“ 


Capellens „Abhängigkeitsverhältniſſe in der Muſik“ ſind wohl 
das Frechſte, das jemals Muſikern vorgeſetzt wurde. Was dem 
Einen ſeine Eule iſt, iſt dem Andern ſeine Nachtigall — den 
Schöpfer der „Tönenden Weltidee“ beneide ich nicht um ſeinen 
Geſchmack. 


Um all die Widerſinnigkeiten, bie lodernden Ueberſpannthei— 
ten in den Lehren Capellens zu beſprechen, bedürfte es eines 
dicken Buches, und dazu iſt mir die Zeit zu koſtbar. Doch ſei noch 
eines Punktes gedacht. 
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Herr Capellen zieht auch die ſymmetriſche Umkehrung her⸗ 
bei, von der er ſehr wenig zu verſtehen ſcheint. Für wen Moll 
ein vierfaches Dur iſt, für den müßte Dur ein Viertel Moll ſein; 
wer den Molldreiklang als verkümmerten kleinen Mollſeptimen— 
akkord mit weggelaſſener Septime betrachtet, der hat den Dur— 
dreiklang als verkümmerten kleinen Mollſeptimenakkord mit weg— 
gelaſſenem Grundton aufzufaſſen; wer g h dis f als ſelbſtändigen 
Akkord anerkennt, der darf auch h des f a dieſe Berechtigung nicht 
abſprechen; etc., etc. Die Allg. Muſikz. von 1903 enthält in ihren 
Nummern 10—15 (oben S. 186) einen Aufſatz, der jene eigentüm— 
liche Umkehrung eingehend beſpricht, und den zu beachten die Her— 
ren Profeſſoren Stumpf und Kretzſchmar in Berlin und 
Sandberger in München im Intereſſe der Geſellſchaft der 
„hiſtoriſch Gebildeten“ nicht hätten unterlaſſen dürfen. Nachfol⸗ 
gende Beiſpiele zeigen noch andere Arten der Anwendung. 
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(Zieler Satz kann auch ſymmetriſch umgekehrt werden. Das bedeu- 
tet hier: das zweite Thema fängt an. i Sa e beginnt im 


dritten Takt der wirklichen Sechsſtimmigkeit. Schluß wie hier; der Satz 
N dann zwei Takte weniger. Selbſtverſtändlich iſt der Charakter 
von Anfang an derſelbe, und das Tempo das gleich feierliche.) 

„Man ſchafft Tatſachen, indem man ſie behauptet“, ſagt 
Talleyrand. Unter dieſem Motto arbeitete Hauptmann; unter 
dieſem Motto arbeitet noch ſein Nachſchub. Und mit jedem dieſer 
Syſtemmacher beginnt ein neues Zeitalter. Jeder nennt alles 
Frühere „die alte Schule“, „die alte Lehre“. Er allein iſt der 
wahre Jakob, der den Weg weiſt ins gelobte Land. (Bitte um 
Entſchuldigung. Da fällt mir eben bei: der Mann hieß ja Moſes; 
Jakob war bereits zu ſeinen Vätern verſammelt. Nun, es macht 
nichts. „Man verſteht mich“, würde Nietzſche ſagen.) 
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Ueber Johannes Schreyer waren weiter oben ſchon 
einige unliebſame Andeutungen gefallen, denen ſich hier leider 
noch ein paar anreihen. Beginnt da irgendwo eine Sequenz, von 
Schreyer Orgelpunkt geheißen, mit den Akkorden b des f as — 
c es g. Die „alte“ Harmonielehre erkennt hier den Septimen⸗ 
afford der Wechſeldominante und den Medianten⸗Dreiklang in 
As dur. (Die Sequenz hält ſich noch länger in dieſer Tonart auf.) 
Nach Schreyers Lehre gibt es auf 2., 3., 6. und 7. Stufe über⸗ 
haupt keine Akkorde — das iſt der Hauptwitz bei der Vereinfachung 
— und ſo ſind laut ſeinen eigenen Angaben für jene „Schein⸗ 
harmonien“ nur zwei Möglichkeiten denkbar. 


d 
Dieses ist das Original 8 


1) 2 


Dieses sind die Auffassungen PEI 


NEY 
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So „vereinfacht“ man die Harmonielehre. Schließliche Ber- 
blödung des Schülers kann garnicht ausbleiben. Ja, wäre ſie be- 
abſichtigt — es ließe ſich kaum ein trefflicheres Mittel finden. Ein 
ſolches Beiſpiel ſollte genügen, derartige Bücher an den Pranger 
zu nageln. Allerdings läßt ſich entgegnen: „Was hat der einfache 
Menſchenverſtand mit ſeinen hausbackenen Folgerungen da zu 
ſuchen, wo ſich die höchſte Blüte der Geiſtigkeit, die Spekulation. 
mit ihren Phantaſien und ihrer Quaſi-Logik nieberlieB? Wer 
darf an einem Werke herumnörgeln, das ſich hoher biſchöflicher 
Approbation erfreut? (Ich wollte ſagen:) das ſich allerhöchſten 


1) Der erſte Akkord iſt nicht kleiner Mollſeptimenakkord auf der 
zweiten Stufe in As dur, ſondern der Dominantſeptimenakkord in Es dur; 
und de weite Akkord ijf nicht als (€ moll, ſondern als Es durdreiklang 
zu verſtehen. 


2) Bleibt der zweite Akkord als C molldreiklang unbehelligt, ſo iſt 
ber erſte Akkord der verminderte Septimenakkord in C moll. Da es mm 
aber einen ſolchen Akkord nicht gibt, ſo iſt er als Dominantſeptimenakkord 
auf G aufzufaſſen. 
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Beifall aus Bayreuth erfreut? Denn nun erit find ja alle bor, 
moniſchen Schwierigkeiten und Feinheiten Wagners und Liszts 
klar erkennbar!“ 


Man ſehe ſich nun einmal die unglaubliche Willkür in den 
übrigen ſogenannten Analyſen an. Trotz aller Gewaltſamkeit 
kann doch nicht jeder Dreiklang zur Tonika, nicht jeder Septimen⸗ 
oder Nonenakkord zum Dominantenakkord umgezaubert werden. 
Bei dem blühenden Reichtum der Harmonie dieſe Askeſe! Das 
Verſchrobenſte und Verzwickteſte, was mir je vor Augen kam, iſt 
bie „Analyſe“ des Meiſterſinger-Vorſpiels; und fo etwas wird 
einem als Vereinfachung hingehalten. Nebenbei — Was hat jene 
berühmte Stelle mit den zwei verminderten Septimenakkorden im 
erſten C dur⸗Präludium des wohltemperierten Klaviers ſchon 
alles erdulden müſſen! Schreyer bringt fie in einer neuen Reg- 
art, indem er im zweiten Akkord c jtatt A ſchreibt. Es ift kein 
Druckfehler, auch keine ſeiner Ummodelungen; er bietet es da als 
Original. 


Wie ferner in metriſcher Beziehung namentlich Beethoven mit- 
geſpielt, und welche gewundene „Logik“, dabei aufgewandt wird, 
darüber will ich hier kein Wort verlieren. Vermutlich iſt Schreyer 
noch ein junger Herr (das diene zu ſeine Entlaſtung), der zu einer 
Zeit muſikaliſch auferzogen wurde, als Herr Dr. Hugo Riemann 
die Achtung vor Bach und Beethoven durch ſeine greulichen Aus— 
gaben ſyſtematiſch untergrub, worauf ich ſeit 1890 in dieſen Blat- 
tren wiederholt hinwies. 


Heute noch von Dominanten als „Dominanten“ zu ſprechen, 
iſt ein Anachronismus. Wir dürfen zwar das Wort gebrauchen, 
weil es althergebracht iſt; doch ſeine urſprüngliche Bedeutung hat 
es längſt verloren. Die Dominanten dominieren nicht mehr — 
darüber ſind wir glücklicherweiſe hinaus. Gäbe es das Wort 
Dominante nicht, bie ſogenannte vereinfachte Harmonielehre, bie. 
ſer Hohn auf den Verſtand der Muſiker, dieſer Hohn auf die Muſik 
überhaupt, würde nicht entſtanden ſein. Beiläufig: Zurzeit der 
Kirchentöne galt nur in fünf authentiſchen Tonarten die Quinte 
als Dominante, im Phrygiſchen war es die Serte, im Hypophry— 
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gijden und Hypomixolydiſchen die Quarte, in den vier übrigen 
plagalen Tonarten die Terz. 


Aus den Schriften der Herren Capellen und Schreyer 
vermochte ich leider keinen poſitiven Nutzen zu ziehen, lernte dage⸗ 
gen mancherlei Brauchbares aus einer „Harmonielehre für Leh⸗ 
rer, Lernende und zum wirklichen Selbſtunterricht.“ Für Cyrill 
Kiſtler ſcheint die Muſik erſt durch Wagner und Rheinberger 
in den richtigen Schwung gekommen zu ſein. Eine bemerkens⸗ 
werte Zuſammenſtellung: Wagner und der „Unlehrer“ ſeiner 
Kunſt (wie ihn Wagner nannte) als „großer Meiſter“ neben ihm. 
Dadurch erklärt fid) z. T. eine gewiſſe Beſchränktheit in den Cr- 
klärungen und der Darſtellung überhaupt — ein ſonderbarer (Se. 
genſatz zu dem Selbſtbewußtſein Riftlers , der ſich ſelbſt beharrlich 
„wir modernen Theoretiker“ nennt. Was Kiſtlern indeſſen hoch 
über die beiden anderen wortgewaltigen Herren emporhebt, iſt 
ſein Muſikertum und ſeine Treue. Leider gibt er ſo wenig, ja, 
gibt nicht viel mehr als das wenige der erſten Auflage vor 25 
Jahren. Zwei bis drei Zeitungsaufſätze, die in der Zwiſchenzeit 
entſtanden, wurden eingeflickt, und ein paar kleine Aenderungen 
vorgenommen. Z. B. Meiſter, die in „Orgelkompoſitionen und 
Klavierwerken“ ſich Oktaven⸗Parallelen leiſteten, find nach der 1. 
Auflage „Schumann bis Liszt“, nach der zweiten „Haydn, Mozart, 
Beethoven bis Rheinberger.“ Wie kommt es nur, daß ein ſo 
fleißiger Komponiſt, wie Kiſtler, als Theoretiker nichts von Bor- 
halten bon unten weiß, und vor der Quinte überhaupt keinen Bor- 
halt kennt? (Hauptmann iſt doch ſchon faſt 40 Jahre tot!) — auch 
mit dem Nonenakkord noch auf ziemlich geſpanntem Fuße ſteht? 
Wie kann man die 3. Stufe Untermediante und die 6. Stufe Ober- 
mediante nennen? Es iſt doch umgekehrt! Wie kann man Doriſch 
mit Phrygiſch verwechſeln? (S. S. 72). — Wer Kiſtlern wohl 
will, der fei gebeten, das Kapitel „Außergewöhnliche Afford- 
bildungen“ ſchleunigſt zu überſchlagen. Wer ſich über Fehltritte 
oder Danebengriffe ſeiner lieben Mitmenſchen freut, dem ſei es 
warm empfohlen. Der „außergewöhnlichen Akkordbildungen“ 
gibt es zwei Arten: T 
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„1. bie in ber abſoluten Muſik zufällig entſtanden; 
2. die Akkorde, die durch dichteriſchen Einfluß entſtanden 
find.“ 

Zu Melen „intereſſanten Harmonien“ (Kiſtlers Bezeich⸗ 
nung) gehört z. B. der Dominantſeptimenakkord mit dem Serten- 
vorhalt vor der Quinte! Dieſer Akkord entſteht demnach durch 
Zufall in der Inſtrumentalmuſik, durch dichteriſchen Einfluß „im 
Muſikdrama, im Liede und in allen jenen Muſikgattungen, die an 
den Inhalt des Textes fid) ſchmiegen.“ — — — Nach dieſen Leh- 
ren wäre Reger's „Sinfoniſche Fantaſie“ durch Zufall entſtanden, 
Debuſſy's „Peleas und Meliſande“ dagegen durch dichteriſchen 
Einfluß. 

Was ich ſonſt noch aus Kiſtler's Buche lernte: S. 112. „Einen 
Komponiſten, der Sequenzen, bis zur Manierirtheit verwendet 
nennt man: 


Roſaliens Liebhaber. 
Man wiederhole hier alle Beiſpiele mit Sequenzen.“ Das gefällt 
mir nicht an Kiſtler. Fordert er im Schlußſatze nicht geradezu die 
jungen Leute heraus? 


S. 104. „Die falſche Anwendung einer Diſſonanz heißt 


Katachreſe.“ 
S. 111 und 118. „Die Klimax oder Sequenz.“ 


S. 114. „Der liebe Gott hat die Quinten nicht nur für den 
alten Pythagoras und ſeine Griechen erſchaffen, ſondern auch für 
ſeinen chriſtlichen Kultus.“ Dieſer Satz ift eine wahre Offen- 
barung! Jahrelang hatte ich mir über Entſtehung und Zweck der 
Quinten vergeblich das Gehirn zermartert; und jetzt? — wie 
einfach! 


Nun tritt an mich die böſe Frage heran: Alles haft Du Der, 
untergeriſſen — Nichts ſcheint Dir heilig zu ſein. Wie wäre es 
denn, wenn Du Dein eigenes Buch in derſelben Weiſe behandeln 
würdeſt? — Ich will es verſuchen. Hoffentlich nimmt es mir 
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Niemand übel, daß ich mit einer Lobhudelei beginne — fie wird 
bald ganz bedeutend gemildert werden. Meine Harmonielehre iſt 
von Anfang bis zum Ende erflärend, aufbauend, zerlegend. Nir- 
gends wird mit fremden Farren gepflügt, nirgends iſt eine 
Fälſchung, eine Lüge, eine Unwahrheit anzutreffen. Ich habe 
dergleichen nicht nötig. (Kommt da die Einbildung nicht fauſt⸗ 
dick zum Vorſchein ?) Nur Muſik wird vorgetragen, praktiſche und 
theoretiſche. Nach einer Anrempelung irgend einer Art wird man 
vergeblich ſuchen. Zwei kleine Bosheiten indeſſen will ich be⸗ 
kennen — finden würde ſie Niemand; ich könnte ſie verſchweigen. 
Erſtens ſtellte ich einmal bei den Nachſchlägen ein Beiſpiel von 
Reinecke neben ein Beiſpiel aus dem Parſifal; zweitens: bei Bei- 
ſpielen für die Vorausnahme geſellte ich ein ganz ſcheußlich klin⸗ 
gendes aus dem 84. Pſalm von M. Hauptmann. — Das Buch 
krankt an zwei bedenklichen Fehlern, die es, wie ich zu ſpät er⸗ 
kenne, für die Pläne gewiſſer tonangebender Leute unbrauchbar 
macht. Es enthält nämlich keinerlei Redensarten, die dem 
Schüler immer von neuem ſeine Kleinheit und Unbedeutendheit 
gegenüber dem diefe Redensarten doch ſicherlich verſtehenden Pro- 
feſſor zu Gemüte führen; ferner fordert es eine nicht unbe- 
trächtliche Anſtrengung von ſeiten des Lehrers, die man ihm nicht 
zumuten ſollte. Sicherlich würde der Schüler in kurzer Zeit 
mächtig gefördert werden, aber weshalb forl das Tempo des öfter- 
reichiſchen Landſturmes nicht genügen? Außerdem beging ich die 
leider nicht wieder gutzumachende Dummheit, gar keine gelehrten 
Wörter anzubringen (abgeſehen von gebräuchlichen Kunſtaus⸗ 
drücken), ſuchte mich vielmehr mit deutſchen Wörtern und deut- 
ſcher Satzbildung zu behelfen; ſelbſt der Titel des Buches be⸗ 
ſteht nur aus drei ganz gewöhnlichen Wörtern. Die Titel der 
Capellen'ſchen drei Hefte umfaſſen 14, 24 und 18 Wörter. Das 
ſieht ſchon eher wie etwas aus. Und wie hört ſich erſt gar folgender 
Titel an: „Von Bach bis Wagner. Beiträge zur Pſychologie des 
Muſikhörens!“ Da fährt Einem gleich ein Schreck in die 
Knochen — wenigſtens geht mir es jo — und man kommt fidh 
recht armſelig vor. Lieſt man nun bei den Verfaſſern dieſer Werke 
auch noch aller Augenblicke „man hört hier“, „das Ohr hört hier“ 


— 834 — 


Deutſch⸗ Amerifanifhde Geſchichtsblätter 


(u. ſ. w.), ſo greift man unwillkürlich an die eigenen Ohren, ob 
ſie nicht doch zu lang geraten ſind, und man wird von einem 
argen Mißtrauen in das eigene Gehör gezwickt. 


Die ſpekulativen Theoretiker ſprechen immer von oben herab, 
und nicht in den gewählteſten Ausdrücken, ſodaß ſie ſich nicht zu 
verwundern, nicht zu beſchweren brauchen über etwas unſanfte 
Anfaſſung, die ihnen viel zu ſelten zu teil wird. Man könnte 
über Manches noch mancherlei ſagen, doch wozu das Aergernis 
vergrößern? Ueberhaupt, wozu der ganze Eifer? Es bleibt ja 
doch Alles beim Alten. 


Chicago, 1905, im Auguſt. 
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Bericht der Generalverſammlung 
der 
Deutſch⸗Amerikaniſchen Hiſtoriſchen Geſellſchaft von Illinois 
abgehalten am 30. April 1927 in Zimmer 1204, 38 S. Dearborn St. 


Da infolge beſonderer Umſtände die regelmäßige Generalverſammlung 
den Statuten der Geſellſchaft zufolge nicht am 12. Februar abgehalten 
werden konnte, wurde die Verſammlung auf den 30. April verſchoben 
und Einladungen für den Zweck ausgeſandt. 


Der Präſident, Herr Dr. Schmidt, eröffnete die Verſammlung um 
3 Uhr nachmittags und rief dieſelbe zur Ordnung. 


Nach einer allgemeinen Beſprechung über die vorliegenden Geſchäfte, 
verlas der Schriftführer, Herr Baum, das Protokoll der zuletzt abgehalte⸗ 
nen Verſammlung und las dann ſeine Empfehlung und einen allgemeinen 
Bericht über die Verhältniſſe der Geſellſchaft vor, wie folgt: 


Da unſere heutige Verſammlung von größter Wichtigkeit iſt, iſt es 
angebracht, einen kurzen Ueberblick über die Entwicklung der Geſellſchaft 
ſeit dem Jahre 1912 zu bringen, in welchem Jahre wir mit der Ver⸗ 
öffentlichung eines Jahrbuches ſtatt einer Vierteljahresſchrift begannen. 


Im Jahre 1912 zählte die Geſellſchaft 3 Ehrenmitglieder, 41 Le⸗ 
benslängliche Mitglieder und 396 Jahresmitglieder. Im Jahre 1918 
ſank die Zahl durch Tod und Reſignation auf 296 zahlende Mitglieder. 
Dieſe Zahl nahm, trotz aller Verſuche neue Mitglieder zu gewinnen, von 
Jahr zu Jahr ab, bis wir heute nur noch eigentlich 108 zahlende Mit⸗ 
glieder haben. Auch die Wirkungen des Krieges machten ſich dabei 
geltend. Durch die Anſtrengungen und Empfehlungen des Herrn 
Profeſſors Goebel wurden in den letzten Jahren eine Anzahl neuer 
Mitglieder im Oſten gewonnen, doch hat die Mehrzahl derſelben ſich 
wieder zurückgezogen, aus dem einen oder anderen Grunde. In manchen 
Fällen waren finanzielle Urſachen der Grund, in anderen Fällen, viel⸗ 
leicht Nachläſſigkeit oder geringes Intereſſe. Es wurden an alle Mits 
glieder, Briefe auf Briefe geſandt, doch diejenigen, die ſich zurückgezogen 
haben, antworteten ſpäter gar nicht mehr. 


In vielen Fällen nahmen Perſonen unſere Bücher, um dadurch neue 
Freunde zu gewinnen, mit dem Verſprechen, die Bücher zurückzubringen., 
oder neue Mitglieder anzumelden. Ohne Namen zu nennen, will ich 
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nur bemerken, daß wir bejonber8 hier in Chicago damit traurige Er⸗ 
fahrungen gemacht haben. Verſprechungen ſind ja ſehr ſchön, aber die 
Ausübung der Tat iſt eine andere Sache. 


Verſchiedene unſerer Freunde haben uns immer mit beſonderen Bei⸗ 
trägen unterſtützt, wie aus beigefügtem Finanzbericht hervorgeht und 
ſollte den Herren der beſondere Dank der Geſellſchaft ausgedrückt wer⸗ 
den, denn ohne deren Unterſtützung würden die Laſten der Geſellſchaft 
kaum zu ertragen geweſen ſein. 


Die Geſellſchaft ſollte deshalb recht überlegen, was geſchehen follte, 
um dieſelbe nicht nur aufrecht zu erhalten, ſondern dieſelbe ſo zu ent⸗ 
wickeln, daß dieſelbe iyren Platz in der Sonne einnehmen kann, denn 
es iſt heute die einzige Geſellſchaft geblieben, die ſich direkt mit der Er⸗ 
forſchung der deutſch⸗amerikaniſchen Geſchichte hier in den Vereinigten 
Staaten befaßt. 


Meiner Anſicht nach wäre es von großer Bedeutung, wenn der Ge⸗ 
ſchichte der Entwicklung der Induſtrie in dieſem Lande beſondere Aufmerk⸗ 
ſamkeit geſchenkt würde, weil faſt wohl jede größere Induſtrie in dieſem 
Lande und deren Urſprung auf deutſche Tatkraft und Energie zurückge⸗ 
führt werden kann. Die Entwicklung der deutſchen Kultur, das geiſtige 
Leben, Wiſſenſchaft und ſo weiter ſollte und darf natürlich nicht über⸗ 
ſehen werden. 


Wenn auf dieſer Grundlage ein Plan entwickelt werden kann, was 
natürlich größere Summen Geldes in Anſpruch nehmen würde, ſo würde 
das wohl die Frage des Beſtehens und der Entwicklung der Deutſch⸗ 
Amerikaniſchen Hiſtoriſchen Geſellſchaft in jeder Weiſe beantworten. 


Im vergangenen Jahre hatte die Geſellſchaft den Verluſt der folgen⸗ 
den Mitglieder durch den Tod zu verzeichnen: 


Julius Frankel, E. H. Knoop. Wm. G. Legner, Julius Koop. Edward 
Rofe, Nick Schmitt, J. B. Thielen, Dr. Carl Strüh, Fritz Glogauer und 
John C. Meyers, wie auch verſchiedene andere Mitglieder. Eine andere 
Zahl hat auf eingeſandte Briefe nicht reagiert, vielmehr ſind an die⸗ 
ſelben gerichtete Briefe als unbeſtellbar zurückgekommen und die Namen 
derſelben von der Mitgliederliſte geſtrichen worden. 


Eine Anzahl neuer Mitglieder wurden beſonders durch die Anſtreng⸗ 
ungen des Herrn Profeſſors Julius Goebel gewonnen. An ein Dutzend 
mehr ſind Bücher geſandt worden, doch haben dieſelben nicht reagiert. 
Heute zählt die Geſellſchaft 75 zahlende Mitglieder in Chicago und 83 
zahlende Mitglieder außerhalb der Stadt; außerdem werden an 18 In⸗ 
ſtitute und Perſonen die Bücher unentgeltlich geſandt. 


Der Bericht wurde entgegengenommen. 
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Der folgende Finanzbericht wurde ebenfalls entgegengenommen: 


Finanzbericht 

der Deutſch⸗Amerikaniſchen Hiſtoriſchen Geſellſchaft von Illinois. 
1925 Juli 6. Kaſſenbeſtannnnnnddddddd ee eee 3 1.46 
Nov. 7. Society of the Divine WVorld.......... 20.00 
10. Schmwaben-Berein .................... 50.00 
Dez. 18. Chas. U. Koepde .................... 5.00 
DE: Je EH Aces et 5.00 
19. Michael F. Girten.................... 5.00 
Hans von Reinsper g 5.00 
NM. c pape 5.00 
Prof. Ferdinand Schevilll 5.00 
Henry Schoellkoptttt n 10.00 
Wm. Mannhardũe t 5.00 
A. C. Dick, Milwaukeeeeeeeeeeeeeeeee 5.00 
Dr. Aloys Heineen 5.00 
Edgar J. Uihleinnnnn n 10.00 
J. W. Schlachter 10.00 
Julius €dmibt ..................... 5.00 
Herm. Wollenberger ................. 5.00 
21. A. J. Rolle, Balfaic..........2222220. 10.00 
C. A. Fide Davenport 5.00 
Alfred K. Nippert, Cincinnati 5.00 
Richard €. Schmidt .................. 5.00 
J. H. A. Lacher, Waukeſha, Wis. ...... 5.00 
Frl. Louiſe Tew sss 5.00 
Fritz Glogauer, Cincin nate 5.00 
John M. Wulfing, St. Louis 25.00 
Frl. Magda Heuermann, Oak Park. 5.00 
H. A. Homeyer, St. Louis 5.00 
Heinrich Behr, Bloomington, IIL......... 5.00 
22. Henry Bartholomay ................. 10.00 
Theo. Stempel, Indianapolis, Ind. 5.00 
Hugo A. Koehler, St. Louis 5.00 
A. J. Walter, St. Louis 5.00 
Fred. H. Brammerrnrnr 5.00 
Carl E. Schmidt, C8coda, Mich. 5.00 
Sierle ES 5.00 
23. Max J. Kohler, New Norrk/ . 5.00 
p E 10.00 
OUER 8.00 
Carl €. Moebler `... 10.00 
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1926 Jan. 


24. 


24. 
26. 


28. 


29. 


30. 


81. 


no 


11. 


12. 
13. 


Louis J. Sebring, Joliet .............. 5.00 
Carl Buehler `... ee ees 5.00 
Walter Horft, Ft. Thomas, Kn. 5.00 
Carl Gal lauern 5.00 
Paul Maufolff, Rew Dork 5.00 
Iacob RU: un een 5.00 
, eee 5.00 
Geo. A. Schmidt .................... 5.00 
Henry W. Bendel, Buffalo, R. J......... 5.00 
Richard Waffermann ................. 5.00 
une ka naia 5.00 
Chicago Turngemeinde 5.00 
Arthur Woltersdoe rr 5.00 
Richard Bartholdt, St. Louis 5.00 
Germ. DIES asics 5.00 
Louis Guengel `, 5.00 
Wm. €. Legne rr 5.00 
Julius Scharke, New York’ ............. 5.00 
Chriſtian Dod, HinBdale .............. 5.00 
Herm. Hachmei teen 5.00 
Herm. Horn, New Doren 5.00 
Francis Ladner, Bafadena, Cal. ........ 10.00 

$ 419.46 
Chas. Lenker, Freeport, R. D........... 5.00 
Percy ?Inede, Los Angeles .......... 5.00 
Julius F. Muench, St. Louis 5.00 
Wm. A. Wiebolddddũꝶꝶt ee 10.00 
Fred H. Bergman, Los Gatos, Cal. 5.00 
r Wehr 15.00 
A. F. MadleneeeeeeeeuuMu. eee 10.00 
Felix von Wyſouwwwwê w 5.00 
Louis O. Koht; U 5.00 
Henry Suder, Milwaukee 5.00 
Auguft Lueders, Hinsd ale 5.00 
Ernft Baenſch, Manitowoc, Wiss 5.00 
Guftao A. Berkeess 5.00 
Aug. Blum, Paſadꝶeeer n 5.00 
Albert Kuhlmeeo'o nn 5.00 
Crnff Humme n 5.00 
Eu Ee 5.00 
Carl F. Lomb, Rocheſter, N. h.. 5.00 
H. von Wackerbarte kk 10.00 
Chas. H. Wackeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee⸗ 5.00 
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Edw 91. Leigh EISE SIS 5.00 

War Hel E e wx 8 5.00 

14. Tre /// edicek aeii 5.00 
Wm. Cdtoefer ...... i 5.00 
Wm. Schlee 5.00 

15. U: ©. ©. Schmat RE ES 5.00 
10. Mat dee rossian esga 5.00 
18. Davenport Turngemeinde ............. 5.00 
Ferdinand Hanſe, New Yort............ 5.00 

09. A Roehl 203 oe oreet 5.00 
30. Dr. Wm. F. Beterien ................. 10.00 
Febr. 4. J. B. Thielen 5.00 
Rud. Pagenſtecher, New York .......... 5.00 

11. Leopold Grand UL eee 5.00 
Sof. Matt, St. Paul aas 5.00 

15. Dr. Hugo Franz 5.00 
23. S. W. Roſenfiellld .. 5.00 
Anthony J. Zeits, Philadelphia, Pa...... 65.00 
März 1. Dr. L. H. Abele 5.00 
5. German Society of Pennſylva nia 50.00 
6. Herman Hachmeiſter — Extra 10.00 
Mm. Mannhardt—CErstra .............. 10.00 

8. Edgar J. Uihlein —GCrtra ............ 15.00 
Emil Eitel rg... 5.00 

F. Diehl— Extra 5.00 

R. Waffermann—CErtra .............. 5.00 

Dr. J. Holinger—Crtra ......... LLL. 5.00 

9. M. E. J. Papfe—Crtra .............. 5.00 
Carl E. Edmidt— Extra .............. 10.00 

11. Louis Guenzel Extra mm 10.00 
15. Chag. H. Fleiſche mn. 5.00 
Mug Feier, Vos igeles 5.00 

17. Guſtav Ringe, Jackſon Heights, N. P..... 5.00 
Auguſt Blum — Extraqqaqaq qm 5.00 

19. Henry Schoellkopf— Extra i i 10.00 
Max Klee Ext ta. er 10.00 

20. Dr. J. Roskoten, Peoria 5.00 
30. Horace L. Brand m VP DH eee 5.00 
Albert Nuhlmey—Ertra „2222 c ers 5.00 
April 2. Carl Buehlr—Eıtra ..............00. 10.00 
11. Ludwig W. Kaeuffl te 5.00 
22. Otto Schulz ......... o 5.00 
// GG AAA 8 10.00 

Ma „ Crni f!!! a Siw eer le 5.00 
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Juni 


Juli 


Aug. 
Nov. 


Dez. 


8. 


10. 


C. Benninghofen, Hamilton, O.......... 5.00 
Emil Buettineee et 5.00 
Rev. W. T. Janſen, Latimer, Iowa 5.00 
R. G. Scheunemanunmnaasasss 5.00 
Social & Scientific Society, New York. ... 5.00 
Dr. E. H. Arnold, New Haven, Conn. . ... 5.00 
Auguft Goertz, Newark, N. JJ 5.00 
Louis RueckheiuummũMmgmũmememememem 5.00 
W. F. Zimmermann, Winnetla.......... 5.00 
VIO. UID aures oer 6.00 
Chicago Zurngemeinbe ............... 6.00 
E. H. Schultz, St. Louis 5.00 
Ste: ET 5.00 
David Mayer, New Hor PU. 5.00 
John Tjarks, Baltimore i 5.00 
F. E. Habicht, New orf. re — 5.00 
Society of the Divine World.......... 5.00 
Chas. Spindler, San Francisco: 5.00 
New Haven Frauen Krängchenn 5.00 
Senefelder Liederkranz a·ꝛpP—P—po 5.00 
John Proſchaska, Eaſt Orange, N. 9. 5.00 
Paul Schulgggee we eee 5.00 
Chicago Public Library essensen en 10.00 
Otto L. Schmde 5.00 
/// AAA ane e 5.00 
John Großgebauer, Paterſon, N. 9. 5.00 
F. C. GaertneUUmU!D eee eee 5.00 
Schwaben⸗Ver˙iiun˖n nn 50.00 
Frl. Erna Erida Schneidennrr LLL. 5.00 
F. W. Schlachten 5.00 
r ee bac CDS Rd 5.00 
Henry dee Ue 5.00 
H. Aug. Homeyer, St. Louis 5.00 
Mar M GB es ee 5.00 
Albert BDreitunnnne EV ood 6.00 
John M. Wulfing, St. Louis 5.00 
F. C. Gaertnen V UUPVT 00. eee 5.00 
Dr. Hugo Franzgzs Aeheeg EN gc 5.00 
Louis J. Sehring, Jol iet ⁊/ ( ˙ U UUUU 5.00 
Richard €. Schmidt te 5.00 
Carl C. Roeß ler 10.00 
ei hee au Ede Ue e 5.00 
Henry €Cdoellfopf. ......... 0... eee 10.00 
Alfred K. Nipper, Cincinnati ........... 6.00 
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20. 


21. 


22. 


23. 


24. 


27. 


A. J. Walters, St. Lou ss 
Guft. A. Berkeeeeesss 
Aug. Lueders, Hinsd alle 
F. 9. Brammer .................... 
Hon. Emil Baenſch, Manitowoc, Wiss 
Chas. A Koepcke eee 
Heinrich Behr, Bloomington ........... 
A. C. Dick, Qtilpaulee ................ 
S PN EU 
O- G- Rumin nee EE 
F. C. Habicht, Rew York .............. 
Geo. A. Gehmidt .................... 
Louis Guengete ll 
Hugo A. Koehler, St. Louis 
Horace L. Brand 
A. J. Rolle, Paffaic, N. IV. 
Arthur Woltersdorrrr os ueanenne 
Carl E. Schmidt, Oscoda, Mich 
Prof. Ferdinand Sche vill 
Hon. C. A. Fide, Davenport. 
Paul Mauſolff, New Dor 
Edgar J. Uih lein 
Herm. Hachmeiſteeeee erer 
Max J. Kohler, New York ............ 
Wm. A Wieboldꝶete eee 
R. G. Scheunemaunnn 
Mar TEE 
John Großgebauer, Paterfon, N. JJ. 
J. H. A. Lacher, Waukeſha, Wiss. 
Dr. E. H. Arnold, New Haven, Conn. 
Michael F. Girtennn 
John Prochaska, Orange, N. )). 
David Maier, New Nor 
Carl BuehlddtmMͥddũͥq.ͥ'u eee 
Paul Schu lg 
Henry Bartholomauũõůuu 
R. Pagenſtecher, New Pork 
Julius Schmidtdꝶꝶee 
Aug. Fitger, Los Angeles 
Aug. Blum, Bafadena, Eal............. 
Jacob Rue 
Dr. Wm. F. Peterſennnn e 
Aug. Goertz, Newark, N. )))). 
Felix von Wyſo·ſ Woo 
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Dr. Ludwig H. Abele 5.00 
Ferdinand Hanſen, New Dork 5.00 

29. Magda Heuermann, Oak Park. 5.00 
Anthony Zeits, Philadelphia ........... 5.00 

30. Theo. Stempel, Indianapolis 5.00 
C. Beninghofen, Hamilton, o.. 5.00 
$1,464.46 

Ausgaben: 


1926 Febr. 23. Hankel Printing Co., Stationary. .$ 42.75 
April 16. Gantel Printing Co. a/c Pearboot. 500.00 


Office Expenſes 69.00 
Porto Ausgaben 24.00 
Mai 1. Hankel Printing Co. a/c Yearboof. 315.00 
Nov. 10. Univerſity of Chicago Breß...... 89.95 
Deg. 15. Hankel Printing Co., Yearbook... 115.00 
Porto Ausgaben 25.00 
Stencil für Zirkularbriefe 7.50 
Druckſacheeen 30.00 

— — —$1,108.20 

1927 Jan. 1. Safienbeitand `... $ 296.26 

8. Chicago Turngemeinde $ 5.00 

/ AA 5.00 

Albert Roehlinnnnn ass 5.00 

F. H. Bergman, Los Gatos, Call. 5.00 

R. Waſſermanuunun nn. 5.00 

Hugo Brendel, Buffalo 5.00 

Hans von Reinsperr ggg 5.00 

4. M. E. J. Paplfitñʒlͥ .. en 5.00 

S. W. Roſenfiieaddddddvvv Lll 5.00 

Emil !!!! 8 5.00 

5. Richard Bartholdt, St. Louis 5.00 

Louis RueckheirůũuUmWu . 5.00 

German Society of Pennſylva nia 5.00 

// oe e SO RE eto ee ees 5.00 

John Tjarks, Baltimore .............. 5.00 

12. Fred Mees 5.00 

Chas. F. Lomb, Rochefter ............. 5.00 

Albert Kuhlmennnnnnnn ee ee eee 5.00 

Edw. A Leit 5.00 

Frl. Louiſe Tewes 5.00 

14. Percy S. Aneke, Los Angeles 5.00 
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19. Society of the Divine World. 5.00 

Philip Heinemann, Senefelder Liederkranz. 5.00 

Davenport Turngemeinde 5.00 
rr. 8 5.00 

Chas. H. Wackeeeuu eee 5.00 

29. Louis O. Koht᷑ aa˖ n 5.00 

Febr. 9. Adolph Gill nnn 5.00 
Leopold Grad 5.00 

Mrs. Freda J. Evers, Philadelphia 5.00 

11. Emft Humme·n. 5.00 

28. Chriſtian Dod, Hinsdale .............. 5.00 

25. Wm. Schulggngne ee 10.00 

März 25. A. C. E. Smidt .................... 5.00 
26. Chad. Lemke, Freeport, N. M )) 5.00 

April 29. R. €. Rhode .............. eee 5.00 
Dr. Aloys Heinen 5.00 

$ 486.26 


Febr. 28. Hankel Printing So., a/c Biehn Noten.. 250.00 
Kaſſenbeſ tand. $ 286.26 


In Bezug auf das erſcheinende neue Jahrbuch, welches beſonders bem 
Andenken des bedeutenden Muſiktheoretikers Bernhard Ziehn gewidmet 
iſt, wurde beſchloſſen, 325 Bücher mit dem vollen Berichte der Geſell⸗ 
ſchaft und 275 Bücher ohne dieſen Bericht zu veröffentlichen, da dasſelbe 
wohl beſonders Abnehmer unter den Muſikfreunden finden wird. 


Es wurde darauf ein Brief des Herrn Profeſſors Boas, Schriftführers 
ber Germanijtic Society of America, vorgelefen, welche Geſellſchaft 
unſere Geſellſchaft zuerſt mit einer Summe von $500.00 unterſtützen 
wird, wofür an die Mitglieder dieſer Geſellſchaft das Jahrbuch frei 
geliefert werden ſoll. 


Dann will die Geſellſchaft uns auch weiter unterſtützen, um die 
Gelegenheit zu bieten, deutſch-amerikaniſche hiſtoriſche Forſchungen aus⸗ 
zuführen und dieſelben zu veröffentlichen. 


Dieſer Vorſchlag wurde unter der Bedingung gemacht, daß der Name 
der Germaniſtic Society of America auf dem Titelblatt unſerer Publi⸗ 
kation angegeben werde. 


Nach reiflicher Beſprechung wurde der Vorſchlag angenommen und 
Herr Prof. Goebel beauftragt, mit Herrn Prof. Boas in weitere Ver⸗ 
bindung zu treten und ihm von unſerem Beſchluß Kenntnis zu geben. 
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Es wurde dabei beichlofjen, daß auf dem Titelblatt des Buches folgen- 
der Zuſatz gemacht werde: 


GERMAN-AMERI CAN HISTORICAL REVIEW 


(Published in co-operation with the Germanistic 


Society of America.) 


Im weiteren Verlauf über den Titel unſerer Jahrbücher wurde auch 
vorgeſchlagen, über dem deutſchen Text noch in amerikaniſcher Sprache 
die Worte: “German-American Historical Review“ hinzuzufügen. 


Es wurden dann die folgenden Herren als Mitglieder des Ver⸗ 
waltungsrates erwählt: 


Verwaltungsrat: 


Dr. Otto L. Schmidt M. E. J. Papke 
Hon. Michael F. Girten H. von Wackerbarth 
Prof. Julius Goebel 


Der Verwaltungsrat wählte dann die folgenden Beamten: 


Beamte: 
Dr. Otto L. Sehmidt.. re eee Präfident 
Mar h! Shawn olus Schriftführer 
M. v. N.SRaple s Na C djapmeifter 
Darauf Vertagung. 
Mitgliederliſte. 


Ehrenmitglieder: 


Prof. Evarts B. Greene, Columbia Univerſität 
Prof. F. J. Herriott, Drake Univerſität 
Prof. Hermann Oncken, München. 

— 845 — 


Deutſch⸗ Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Mitglieder: 


Berlin 
Univerſitäts⸗ Bibliothek 
Miniſterium des Innern 


Bismarck, N. D. 
State Hiſtorical Society 


Bloomington, Ill. 
Behr, Heinrich 

Brooklyn, N. Y. 
Neumerkel, Waldemar 


Buffalo, N. Y. 


Brendel, Henry W. 
Chicago, Ill. 
Abele, Dr. L. H. 
Bartholoman, Henry 
Baum, Max 
Brammer, F. H. 
Berkes, Guſtav A. 
Brand, Horace L. 
Breitung, Albert 
Bühler, Carl 
Chicago Hiſtorical Society 
Chicago Turn⸗Gemeinde 
Diehl, Fred 
Dilg, Phil. H. 
Dircks, Herm. J. 
Dod, Chriſtian 
Ebel, Ernſt 
Eitel, Emil 
Eitel, Karl 
Ernſt, Leo 
Fleiſcher, Chas. H. 
Franz, Dr. Hugo 
Gallauer, Carl 
Gärtner, C. F. 
Gill, Adolph 
Girten, Hon. Michael F. 
Grand, Leopold 
Günzel, Louis 
Hachmeiſter, Herm. 
Heine, Heinrich 
Heinen, Dr. Aloys 


Heuermann, Frl. Magda 
Hieber, Henry 
Hummel, Ernſt 
Holinger, Dr. J. 
Käuffl, Ludwig W. 
Klee, Max 

Klein, Fred 

Köpcke, Chas. A. 
Kohtz. Louis O. 
Kroch, Ad. 

Kuhlmey, Albert 
Lange, H. O. 

Leight, Edw. A. 
Lueders, Arthur 
Madlener, Albert F. 
Mannhardt, Wm. 
Mees, Fred 
Newberry Library 
Papke, Max E. J. 
Peterſen, Dr. Wm. F. 
Public Library 
Recher, D. 

Reimer, A. G. 
Reinsperg, Hans von 
Rhode, R. E. 
Röhling, Albert 
Roſenfield, S. W. 
Rößler, Carl C. 
Rückheim, Louis 
Rühl, Jacob 

Schevill, Prof. Ferdinand 
Schlachter, J. W. 
Scheunemann, R. G. 
Schmidt, A. C. E. 
Schmidt, Geo. A. 
Schmidt, Julius 
Schmidt, Dr. O. L. 
Schmidt, Richard E. 
Schneider, Frl. Erna Erika 
Schoellkopf, Henry 
Schultz, Otto 

Schulze, Paul 
Schulge, Wm. 
Schwaben⸗Verein 


— 846 — 


Deutſch⸗ Amerikaniſche Geſchichtsblätter 


Schwefer, Wm. 
Seifert, Rudolf 
Senefelder Liederkranz 
Stafting, Alex J. 
Stierlein, Carl ſr. 
Trick, Joſeph 

Teich, Mar L. 

Tewes, Frl. Louife 
Träger, Hon. John B. 
Uihlein, Edgar J. 
Wackerbarth, H. von 
Wacker, Chas. H. 
Wieboldt, Wm. A. 
Waſſermann, Richard 
Woltersdorf, Arthur 
Wollenberger, Herm. 
Wyſow, Felix F. W. von 
Zeunert, H. C. 
Zimmermann, W. F. 


Columbia, Mo. 

State Hiſtorical Society 
of Miſſouri 

Cincinnati, O. 
Nippert, Hon. Alfred 
Wilde, A. C. & Co. 

Davenport, Jowa 
Ficke, Hon. C. A. 
Turngemeinde 

Des Moines, Jowa 


Hiſtorical State Department 


Eaſt Orange, N. Y. 
Prochaska, John 
Frankfurt a. M. 
Städtiſche Bibliothek 
Freeport, L. J., N. Y. 
Lenker, Chas. 
Ft. Thomas, Ky. 
Horſt, Walter 
Heidelberg 
Univerſitäts⸗Bibliothek 


Hamilton, O. 
Benninghofen, C. 
Indianapolis. Ind. 
Stempel, Theo. 
Jowa City, Jowa 
State Hiſtorical Society 
Joliet, Ill. 
Louis J. Sehring 
Latimer, Jowa 
Janſſen, Rev. W. T. 
Los Gatos, Cal. 
Bergmann, Fred H. 
Los Angeles, Cal. 
Aneke, Percy S. 
Fitger, Auguſt 
Madiſon, Wis. 
State Hiſtorical Society 
of Wisconſin 
Manitowoc, Wis. 
Baenſch, Hon. Emil 
Milwaukee, Wis. 
Dick, Ad. C. 
Suder, Henry 
Public Library 
New Haven, Conn. 
Arnold, Dr. E. H. 
New York City, N. N. 
Glogauer, Dr. Otto 
Habicht, F. C. 
Hanſen, Ferdinand 
Horn, Hermann 
Köhler, Max J. 
Pagenſtecher, Rud. 
Ringe, Guſt. 
Scharke, Julius 
Maucholff, Paul 
Newark, N. J. 
Görtz, Auguſt 
Oscoda, Mich. 
Schmidt, Dr. Carl E. 
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Bafadena, Cal. St. Louis, Mo. 
Blum, Auguft Bartholdt, Hon. Richard 
Lackner, Col. Francis Homeyer, H. Aug. 

Paſſaic, X. J. Köhler, Hugo A. 

Schultz, E. H. 
Rolle, A. J. Walter, A. J. 

Paterſon, N. J. Wulfing, John M. 
Großgebauer, John St. Paul, Minn. 

Peoria, Ill. Matt, Joſ. 

Roskotten, Dr. O. J. Te ch ny, J LI. 

Philadelphia, Pa. Society of the Divine World 


Zeits, Anthony J. 


German Society of Pennſylvania Topeka, Kan. 


Evers, Frl. Frieda J. State Hiſtorical Society 
Rocheſter, N. 9. Urbana, Ill. 

Lomb, Carl F. Goebel, Prof. Julius 
San Franzisko, Cal. Waſhington, D. C. 

Spindler, Chas. Congreß Hotel 
Springfield, Ill. Waukeſha, Wis. 


Illinois State Hiſtorical Library Lacher, J. A. 
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MEMBERS OF THE GERMANISTIC SOCIETY 
OF AMERICA 
Officers 


President: 
Ferdinand W. Lafrentz 


Corresponding Secretary: Treasurer: 
Franz Boas Otto E. Reimer 


Life Members 


Berwind, E. J. 

Hafner, Alfred 

Heide, Henry 

Laírentz, Ferdinand W. 
Horst, George 


Reisinger, Curt 
Schmidt, Carl E. 
Siller, E. J. 
Speyer, James 
Warburg, Felix 


Warburg, Paul M. 


Beckers, William G. 
Begemann, f 
Behr, Herman 

Bein, August 
Bernegau, Carl M. 
Bewer, Julius A. 

Boas, Franz 

Boas, Mrs. Franz 
Boschwitz, Carl 
Brickelmaier, Gottfried 
Bühler, Mrs. Martha C. 
Busse, A. 

Butler, Willard Parker 
Crocker, Rev. W. T. 
DeLiagre, Alfred 
Denig, R. 

Donner, Philip C. 
Dressler, Oscar 
Durlach, Mrs. Milton I. 
Eckstein, Victor 
Eggers, Carl 

Elkan, Benno 
Engelhard, Charles 
Edbsloh, Rudolf 

Faber, Lothar W. 
Faerber, Arnold 

Fife, Robert H. 
Fischer, Hermann 
Fleitmann, Frederick T. 
Fleitmann, William M. 
Franke, Julius 


Annual Members 


Gadebusch, P. 
Goepel, Carl 
Goldman, Henry 
Goldman, Mrs. Henry 
Graupner, 
Gravenhorst, Paul G. 
Haberland, Paul 
Habicht, F. E. 
Hamann, William A. 
Heberlein, Kuno B. 
Heckscher, August 
Hellman, Milo 
Henningson, E. 
Herbst, Robert 
Herf, Oscar 
Heuser, F. W. J. 
Hilken, H. G. 
Hirschland, F. H. 
Hochschild, B. 
Holtzer, Charles W. 
Hothorn, E. G. 
Hubert, Conrad 
Hupfel, Anton C. G. 
Ill, Edward 
Irion, Hermaun 
Jaburg, Charles 
aufmann, Iacob 
Kaupe, Wilhelm 
Keller, Albert 
Kind, Hermann 
Klee, Max 
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Klenze, Camillo von 
Knauth, Arnold Whitman 
Knauth, Mrs. Antonio 
Koechl, Otto 

Koechl, Paul 

Koehler, Hugo A. 
Konta, Alexander: 
Kudlich, Herman C. 
Krauss, Julius 
Kuttroff, Adolf 
Lafrentz, Mrs. F. W. 
Lamprecht, Theodore 
Lederer, Emil 
Levinger, Alfred 
Lieber, Herrmann 
Lieber, Hugo 
Lieberoth, W. 
Liebman, Adolf 
Maass, Frank 
McAneny, Mrs. George 
Marburg, Louis C. 
Marburg, Theodore H. 
Meinig, E. Richard 
Merck, George 

Metz, Herman A. 
Meyer, Julius P. 
Meyer, Mrs. Julius P. 
Meyer, Willy 
Morgenthau, Henry 


Muschenheim, Mrs. Fred A. 


Nachmann, Lucien 
Nagel, Charles 
Neuhoff, Karl Walter 
Nortz, F. Eugen 
Obermever, Joseph 
Ochs, Adolph S. 
Ollesheimer, Henry 
Pagenstecher, Rudolph 
Pavenstedt, Adolf 
Peierls, Siegfried 
Prochazka, John 
Reimer, Otto E. 
Ridder, Victor T. 
Ruhl, Louis 
Sandhagen, H. 


Scheff, Mrs. L. W. 
Scheidler, Theodore 
Schmetterling, Max 
Schniewind, Ewald H. 
Schniewind, Heinrich, Jr. 
Schnitzler, Paul 
Schuengel, H. 
Schuster, Richard 
Schwartz, Mrs. Emma 
Seligmann, Mrs. Isaac 
Semler, George 
Shepherd, William R. 
Sickel, William G. 
Siegel, William 
Simon, George 

Smidt, Thomas 
Speyer, Edgar 
Stauffen, Ernst 
Steiner, Sam S. 
Stiefel, C. F. 
Steinway, Frederick T. 
Stirn, Edmund A. 
Stirn, Louis A. 
Strohmeyer, F. G. 
Stursberg, (uius A. 
Stursberg, 

Thum, William 
Thun, Ferdinand 
Uihlein, Edgar J. 
Villard, Mrs. Henry 
Villard, Oswald G. 
Vogelstein, Ludwig 
Wallerstein, Leo 
Wallerstein, Max 
Weber, Frederick 
Weber, Mrs. Oscar B. 
Wendroth- Sielcken, Alexander 
Wester, Charles 
Wiebusch, Charles F. 
Wilckes, Ferdinand 
Wolff, Carl F. 

Wolo, Herman H. 
Zedlitz, Mrs. Anna von 
Ziwet, Alexander 
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